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resumo 
 
 
O presente trabalho consiste num estudo e enquadramento estético da 
globalidade da obra para piano de Clotilde Rosa, nascida em 1930. Inclui 
uma abordagem teórica às correntes estéticas da vanguarda e do pós-
modernismo, com as quais a sua actividade de criadora se relaciona, e um 
esboço biográfico onde se reúnem dados sobre o seu percurso musical e a 
sua presença como harpista e compositora no panorama musical 
português, nomeadamente como colaboradora de Jorge Peixinho e 
membro fundador do Grupo de Música Contemporânea de Lisboa. A parte 
central da dissertação foi dedicada às suas onze composições para piano, 
compostas entre 1979 e 2007. Apresenta uma contextualização estética da 
obra e uma definição das características mais significativas da linguagem, 
seguidas de um estudo individual de cada obra incluindo análises. 
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abstract 
 
The present work consists of a study and esthetical framing of the complete 
piano works of Clotilde Rosa, born in 1930. It includes a theoretical background 
support on the esthetical currents of avant garde and post-modernism to which 
her creative activity relates, and a biographical sketch in which various 
informations about her musical trajectory and her presence in the Portuguese 
musical life are gathered, in particular as a collaborator of Jorge 
Peixinho and a founding member of the Lisbon Ensemble of Contemporary 
Music (Grupo de Música Contemporânea de Lisboa). The central part of the 
dissertation is dedicated to her eleven piano pieces, written between 1979 and 
2007. It presents an esthetical approach to these compositions and a definition 
of the most important characteristics of the musical language, followed by an 
individual study of each work including analysis. 
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In the Magic of what reveals itself 
 in absolute powerlessness, of beauty, 
 at once perfection and nothingness,  
the illusion of omnipotence 
 is mirrored negatively as hope.  
 
(Minima Moralia. Reclections on a Damaged Life) 
 
Theodor Adorno 
INTRODUÇÃO 
 
Desde a década de setenta que se regista uma produtividade considerável no panorama de 
composição musical erudita em Portugal. Esta explosão criativa deve-se a muitos factores, 
sendo um deles indubitavelmente o impacto da actividade de Jorge Peixinho tanto como 
compositor, pedagogo e dinamizador da vida musical, como do trabalho do Grupo de Música 
Contemporânea de Lisboa, fundado nomeadamente por ele e Clotilde Rosa para a divulgação 
de novos compositores. Na actualidade existe uma imensa quantidade de partituras, as quais, 
em parte devido a uma certa instabilidade nas infra-estruturas que deveriam servir como 
suporte à criação musical, muitas vezes não foram editadas e não raras vezes também não 
foram estreadas. Começa a ser urgente elaborar estudos sobre este património da história 
próxima, sobretudo porque vivemos numa época em que uma sociedade mediatizada e 
tecnologizada se transforma a uma velocidade vertiginosa, fazendo com que até a história 
próxima se afaste de nós de uma forma acelerada. É importante compilar informações, 
incrementar conhecimento, estudar e reflectir sobre a criação musical destas décadas para 
começar a integrá-la na nossa consciência cultural.  
 
Neste contexto se enquadra o presente trabalho sobre a obra para piano de Clotilde Rosa, um 
dos nomes que mais se evidenciam na composição erudita em Portugal da segunda metade do 
século XX. A sua actividade no panorama musical português e a nível internacional, tanto 
como compositora, como harpista em orquestras e em concertos de música de câmara, como 
membro fundador do Grupo de Música Contemporânea de Lisboa, colaboradora de Jorge 
Peixinho, e professora de harpa no Conservatório Nacional, proporcionou-lhe uma 
experiência muito completa e uma importância significativa na vida musical em Portugal 
desde a década de setenta até hoje. Este itinerário mereceu-lhe encontrar-se ao lado de 
Claudio Carneyro, Constança Capdeville, Emmanuel Nunes, Fernando Lopes-Graça, 
Frederico de Freitas, Jorge Croner de Vasconcellos, Jorge Peixinho, Joly Braga Santos e Luís 
de Freitas Branco no livro Dez Compositores Portugueses, coordenado por Manuel Pedro 
Ferreira, lançado no ano 2007. 
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O percurso de Clotilde Rosa é bastante invulgar no que diz respeito à composição. Tendo 
concluído o Curso Superior de harpa e piano do Conservatório Nacional de Lisboa, integrou 
várias orquestras e fez parte de agrupamentos de música barroca. Começou a interessar-se 
pela música contemporânea, e assistiu várias vezes aos famosos cursos de música 
contemporânea em Darmstadt. Tornou-se colaboradora de Jorge Peixinho e constituiu com 
ele o Grupo de Música Contemporânea de Lisboa. No âmbito do trabalho deste grupo, por 
volta dos seus quarenta e cinco anos, começou a compor, na sequência de uma experiência de 
composição colectiva de meados dos anos setenta. 
 
Clotilde Rosa conseguiu afirmar-se no panorama português e internacional desde o início da 
sua actividade na área da composição. Recebeu, em 1976, uma distinção na Tribuna 
Internacional de Compositores em Paris pela sua primeira composição Encontro para flauta e 
quarteto de cordas. Ganhou, no mesmo ano, o 1º prémio do Concurso Nacional de 
Composição da Oficina Musical do Porto com Variantes I, para flauta. Representou Portugal 
no Festival Internacional de Atenas, em 1979, com a obra Alternâncias para flauta e piano. A 
sua obra Ricercare foi gravada pela Orquestra de Tóquio em 1994. Em 2005 recebeu a 
Medalha de Honra da Sociedade Portuguesa de Autores pelo seu trabalho de criação. 
 
Sobre o percurso de Clotilde Rosa refere-se no The New Grove Dictionary of Music and 
Musicians1: 
 
A experimentação do GMCL que começou em 1974 (o ano da revolução democrática em 
Portugal) introduziu Rosa na composição. Nos anos seguintes estabeleceu a sua 
reputação como compositora, mas um estilo pessoal e maduro não surgiu antes de 1980. 
No início da década de 1980 a compositora começou a adoptar materiais pancromáticos 
com associações tonais potenciais e concentrou-se em técnicas contrapontísticas e 
texturas fluidas. Isto possibilitou-lhe criar gestos de força e dramatismo em combinação 
com atmosferas evocativas e subtis, produzindo uma música de profunda ressonância 
emocional e espessura cultural. (Ferreira in Grove 2001: 680)2 
                                                 
1
  As traduções são da responsabilidade da autora deste trabalho. 
 
2
 The experiments of the GMCL starting in 1974 (the year of the Portuguese democratic revolution) led Rosa to 
embrace composition. The following years established her reputation as a composer, but a personal, mature style 
did not emerge before 1980. In the early 1980’s she started to adopt panchromatic materials with potential tonal 
associations and concentrated on contrapuntal techniques and textures fluidity. This enabled her to create 
forceful, dramatic gestures combined with subtle, evocative atmospheres, producing music of profound 
emotional resonance and cultural thickness.  
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Paralelamente ao seu trabalho na composição, Clotilde Rosa manteve sempre a sua actividade 
de harpista, no Grupo de Música Contemporânea de Lisboa e na Orquestra da Emissora 
Nacional, onde esteve até à sua extinção. Clotilde Rosa é, assim, possuidora de experiências 
muito diversificadas na música contemporânea, tendo igualmente um vasto conhecimento e 
uma profunda relação com o repertório do passado. Evidencia esta sua relação com um leque 
de estéticas diferentes numa entrevista com Sérgio Azevedo na qual refere: 
  
 Muito cedo aprendi sem nenhum esforço, a amar Bach, Mozart, Beethoven, Brahms, Chopin, 
Liszt, Schumann, Mahler, Falla, Strauss, tantos outros, e Wagner, Wagner, muito Wagner! 
 
 Mais tarde, meu Deus, mais tarde... Schoenberg, Berg, Webern, Boulez, Stockhausen, Berio, 
Nono, Ligeti, e tantos outros. Da geração seguinte, Jorge Peixinho e outros portugueses que 
não quero referir com receio de omitir algum.  
 
 Dos espanhóis admiro bastante Luis de Pablo, Tomás Marco, Ramon Barce, e outros ainda. A  
música é a minha vida, portanto amo toda a boa música, aquela que para mim tenha 
qualidade. (Azevedo 1998: 105) 
 
No momento actual, a obra de Clotilde Rosa contém composições para orquestra, diferentes 
agrupamentos de música de câmara, voz, instrumentos a solo, obras concertantes, obras 
electroacústicas, ópera e música para teatro. Neste conjunto, o corpo de composições para 
piano inclui onze obras, escritas entre 1979 e 2007. O presente trabalho é o primeiro estudo 
sobre a globalidade da obra para piano, existindo ainda um estudo sobre a primeira obra para 
piano, Jogo Projectado, na Tese de Doutoramento de Francisco Monteiro, The Portuguese 
Darmastadt Generation, The Piano Music of the Portuguese Avant-Garde (2001). O intuito é 
o de contribuir para um maior conhecimento desta obra, dando-lhe um enquadramento 
contextual e estético, para desta forma poder ser um auxílio no trabalho da sua performance e 
na integração da obra musical de Clotilde Rosa na consciência do património cultural 
português. 
 
O período que coincide com a criação da obra para piano de Clotilde Rosa foi atravessado por 
diferentes correntes estéticas, onde circulam conceitos como os de vanguarda e de pós-
modernismo. Dada a sua proximidade histórica ainda é difícil designar e compreender estes 
fenómenos. No entanto considera-se útil, no âmbito deste trabalho, dedicar o primeiro 
capítulo ao esclarecimento daqueles conceitos com base em documentação já existente. Esse 
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capítulo servirá, portanto, como contextualização para o estudo que segue. O segundo 
capítulo será dedicado a Clotilde Rosa como música, à sua formação como instrumentista, às 
suas referências no mundo artístico e à sua actividade como harpista e compositora. A seguir 
a este enquadramento abordar-se-á a sua obra para piano, através de uma introdução estética a 
cada composição, incluindo análises, e procurar-se-ão fixar as suas características mais 
significativas.  
 
A elaboração metodológica deste trabalho apoia-se sobre experiências já adquiridas em 
trabalhos académicos com temáticas semelhantes: a Tese de Doutoramento de Francisco 
Monteiro (já referida) e a Dissertação de Mestrado As canções de Filipe de Sousa de José 
Manuel Brandão (2007). A metodologia seguida aqui teve duas vertentes: a primeira foi a de 
obter o conhecimento imediato, através de encontros com a compositora, conversas estas que 
ajudaram a melhor conhecer a sua atitude face à criação artística e aceder a informações sobre 
as suas composições, e ainda o estudo interpretativo, no trabalho prático de intérprete da 
música para piano de Clotilde Rosa e no estudo analítico das partituras; a segunda vertente foi 
a de aceder ao conhecimento mediado, os estudos e escritos já existentes sobre a compositora 
e ainda sobre o período que coincide com a sua actividade. 
 
A obra para piano de Clotilde Rosa decerto não está concluída, tendo em conta que continua 
sempre activa na composição. Parece, no entanto, que este momento é oportuno para 
apresentar um estudo sobre a sua obra e desenvolver uma reflexão sobre a sua arte, tendo em 
conta a importância do trabalho já existente. Mais tarde poderão seguir-se outros estudos que 
incluam novo material e novos conhecimentos, mas esta dissertação poderá constituir uma 
abordagem inicial. 
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The volatile musical scene of the late twentieth 
century embraces contrasts and oppositions which are 
mobile rather than static, promoting interactions as much as 
preserving separations. 
 
(Musical Composition  in  
the Twentieth Century) 
    
   Arnold Whittall 
 
I. VANGUARDA E PÓS-MODERNISMO 
 
Pretende-se neste capítulo desenhar algumas linhas de um pano de fundo que servirá para o 
enquadramento que tencionamos dar às composições de Clotilde Rosa, abordando-se aspectos 
relativos às correntes estéticas da vanguarda e do pós-modernismo. Julgamos necessário, para 
uma compreensão do contexto na qual se inserem as correntes referidas - a arte nos séculos 
XX e XXI - começar com uma definição dos conceitos de modernidade e de modernismo. O 
suporte teórico que servirá para esta reflexão encontra-se nos textos de linguistas, 
musicólogos, filósofos, sociólogos e compositores de referência sendo eles Adriano Duarte 
Rodrigues, Cristina Delgado Teixeira, Theodor Adorno, Max Paddison, Luigi Nono, Anthony 
Giddens, Manuel Pedro Ferreira, António Pinho Vargas, Célestin Delíège e Mário Vieira de 
Carvalho. 
  
1.1 Sobre a modernidade e o modernismo 
Quando se fala de arte no século XX, dificilmente se pode evitar passar pelos conceitos de 
modernidade e de modernismo. Além disso, muitas vezes se confunde o sentido dos mesmos. 
Ora, modernidade e modernismo referem-se a diferentes domínios e não cobrem exactamente 
a mesma faixa temporal, sendo considerada a modernidade mais estendida no tempo do que o 
modernismo.  
 
O conceito de modernidade refere-se a um processo na história da humanidade, o qual se 
estende sobre séculos. Será esclarecedor referir aqui o investigador em linguística, Adriano 
Duarte Rodrigues, que define o conceito, no artigo Modernidade, da seguinte forma:  
 
Considerada como a época do acesso do homem à maioridade, ao livre uso da razão e à 
consequente autonomia em relação aos entraves que o impedem de escolher e de seguir 
por si próprio o seu destino, a modernidade não é senão outra designação do Iluminismo. 
Qual é então o momento histórico que corresponde a esta época? Os historiadores 
tendem a considerar o século XVIII como o século do Iluminismo. (Rodrigues 2005)  
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O linguista caracteriza ainda a modernidade como sendo “uma modalidade da experiência 
marcada pela ruptura para com a tradição”. Constata que este fenómeno ocorre em todos os 
momentos históricos em que uma certa experiência tradicional perde a sua legitimidade por já 
não se adequar de uma forma indiscutível à realidade vivida. Visto sobre este ângulo, 
segundo a opinião de Rodrigues, existem manifestações de modernidade em quase todas as 
épocas da história de humanidade.  
 
O modernismo, no entanto, designa tendências estéticas e éticas concentradas no fim do 
século XIX e no início do século XX, portanto, após o romantismo. Considera-se o 
modernismo na arte como sendo o momento do “fim das grandes narrativas”, implicando isto 
uma ruptura para com o ideal romântico. Embora se encontrem sob o signo de modernismo 
várias correntes estéticas, é no entanto o expressionismo, representado pela segunda escola de 
Viena, que protagoniza a arte musical modernista.  
 
O enfoque da atitude artística do expressionismo é o indivíduo. Confere-se uma importância 
particular às descobertas na área de psicanálise de Sigmund Freud, nomeadamente sobre o 
subconsciente e a sexualidade. A representação do indivíduo no movimento expressionista 
traduz sentimentos de alienação, desenraizamento e angústia profunda. O indivíduo sente-se 
isolado e com a sensação de ser totalmente incompreendido e esmagado por uma sociedade 
constrangedora, implacável e brutal. O quadro Grito (1893) de Edvard Munch é uma obra 
paradigmática neste contexto.  
 
1.2 Sobre a vanguarda 
O conceito de vanguarda - a expressão que tem a sua origem na linguagem militar, onde 
designa as tropas de posição mais avançada - pode aplicar-se em situações diversas, 
designando posições radicais num dado contexto. Deixa-se aqui explícito que no âmbito deste 
trabalho se entende como vanguarda o movimento artístico do pós-guerra. Assumindo-se 
como uma continuação do modernismo, a vanguarda artística do pós-guerra inicia o seu 
caminho como a “tropa” modernista de posição mais avançada.  
 
A vanguarda musical tomou como ponto de partida a segunda escola de Viena e o debate 
teórico sobre a arte e a sociedade industrializada, iniciado nos anos 30 do século XX, ao qual 
Theodor Adorno e Walter Benjamin deram um contributo fundamental. É explícita esta 
relação entre vanguarda e a filosofia de Adorno no estudo de Cristina Delgado Teixeira sobre 
Jorge Peixinho, a figura emblemática da vanguarda musical em Portugal, a qual refere: 
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 Foi muito relevante a influência dos filósofos de Frankfurt, em especial de Adorno, na 
orientação da vanguarda musical que surgiu na Europa do pós-guerra. Até ao final dos 
anos sessenta, o pensamento de Adorno terá sido o contributo mais decisivo para uma 
compreensão crítica da relação entre a música e a comunicação de massas. Para o 
filósofo, a música é mesmo um lugar paradigmático de observação dos fenómenos 
sociais ocasionados pela chegada dos mass media e pela expansão dos monopólios. O 
pensamento de Adorno foi uma influência fundamental para a vanguarda do pós-guerra, 
justificando a atitude de permanente procura do novo e o anti-convencionalismo como 
uma garantia de validade estética e afastamento de música de massas.  
 (Teixeira 2006: 182) 
 
O pensamento de Adorno desenvolveu-se primeiro no espírito do modernismo, emergindo 
desta base o seu contributo para uma teoria da vanguarda. A ideia de uma polarização entre o 
indivíduo e um mundo hostil e esmagador que o rodeia, tal como representada na arte 
modernista, está patente também na posição assumida pelas vanguardas artísticas. Estas 
reflectem uma consciência política, muitas vezes imbuída de ideias marxistas mais ou menos 
enfatizadas. A sociedade capitalista, na qual se integra a indústria cultural e a tradição 
burguesa incorporam assim o mundo hostil ao indivíduo constituindo uma força repressiva 
que impede a instalação de uma sociedade verdadeiramente humana.  
 
Segundo Adorno a arte deve representar a possibilidade de uma expressão autêntica do 
indivíduo, cabendo também a esta assumir um papel cognitivo em negação à sociedade 
capitalista e à indústria cultural. Adorno, fazendo em Zur gesellschaftigen Lage der Musik 
uma tipologia musical, divide a actividade musical em duas categorias: música afirmativa e 
música negativa. A música afirmativa funciona na sociedade como aquilo que Adorno nomeia 
commodity art, uma arte agradável e inofensiva que vai ao encontro do gosto do grande 
público, enquadrando-se perfeitamente na máquina da cultura industrial, e assim também no 
processo capitalista. 
 
A força da ideologia da indústria cultural é tal que a conformidade tem substituído a 
consciência. A indústria cultural está por isso em oposição ao conceito da obra de arte 
como uma forma de cognição, com um “conteúdo de verdade”, e implicando um sentido 
do progresso humano como iluminação e emancipação.  
(Adorno in Paddison, 1993: 203)3 
                                                 
3The power of the culture industry’s ideology is such that conformity has replaced consciousness. The culture 
industry therefore stands opposed to the concept of the work of art as a mode of cognition, with a “truth 
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A arte da vanguarda adopta a posição negativa. Ela não procura popularidade e não se 
preocupa com o facto de poder ser difícil de entender, estando por isso em franca oposição 
para com a cultura de massas, provocando assim um clima de tensão entre si e o grande 
público. Este tipo de arte torna-se então alvo de ataques, por ser incompreensível para o 
cidadão comum, estando este habituado a uma estética romântica burguesa. Também sob a 
óptica da ortodoxia marxista-leninista a arte de vanguarda se considera elitista e, como tal, 
reaccionária. Adorno argumenta que este género de raciocínio se baseia numa visão 
romântica de uma música imediata e considera que este ideal não se adequa ao nível de 
consciência empírica actual. Adorno defende que a música deve, a partir de uma posição 
socialmente isolada, desenvolver princípios de construção para desmascarar e negar dentro 
da sua estrutura, as categorias burguesas como “o mundo dos sentimentos privados com a sua 
introspecção transfigurada”. O mero facto de que a música - a música que Adorno considera 
autêntica - provoca resistência é para Adorno uma prova de que esta conseguiu realizar a sua 
função social de negação. Deste ponto de vista, a música de vanguarda não pode ser 
considerada incompreensível dado que a “função dialéctica da música já foi percebida na 
prática”. (Adorno in Paddison 1993: 102)4  
 
Algumas das palavras-chave da estética de vanguarda são ruptura, autenticidade e 
novo. A ruptura é para com os valores da indústria cultural, a tradição burguesa, as 
convenções sociais e o statu quo político. A autenticidade é marca de uma arte que não 
se deixa corromper para se vender melhor e a procura do novo corresponde a um meio 
para fazer a ruptura, sendo uma marca de uma arte lúcida e emancipadora. Luigi Nono 
exprimia também isto, em 1959, num manifesto publicado em The Score sob o título 
The Historical Reality of Music Today: 
 
A música permanecerá sempre, enquanto actualidade histórica, um testemunho que se 
coloca conscientemente em face do processo histórico, e que em cada momento desse 
processo, com plena lucidez da sua intuição e do seu conhecimento lógico, decide e age, 
para abrir novas possibilidades à exigência do ser humano de novas estruturas 
funcionais. (Nono 1959 in Carvalho 2007: 108) 
 
 
                                                                                                                                                        
content”, and implying a sense of the progress of human consciousness as Enlightment and emancipation. 
  
4
 “the dialectical function of this music is already perceptible in praxis.” 
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Na perspectiva da vanguarda é preciso, portanto, o novo para quebrar as rotinas de recepção e 
libertar o ouvinte de automatismos adquiridos pelas repetições, do previsível e do cómodo, 
que provocam um prazer e um bem-estar passivos. Procura-se, então, com o novo convidar a 
uma audição verdadeiramente activa, proporcionando uma abertura de espírito que optimiza a 
acção cognitiva da música. Neste contexto, e sobretudo a partir da década de 1950, surgem os 
procedimentos de composição e as formas que se manifestam no serialismo integral, na 
música electrónica, na música concreta, nas obras abertas, na música aleatória, nos 
happenings, nas improvisações colectivas e nos espectáculos multimédia. Também se 
procuram novas formas de notação e de técnicas instrumentais (no caso do piano temos como 
exemplos o piano preparado5 e o dedilhar directamente sobre as cordas) e a integração de 
elementos teatrais na execução da música instrumental. É exactamente neste género de 
experiências que Clotilde Rosa iniciará a sua actividade de compositora. 
 
Os Cursos de Verão em Darmstadt, que tiveram início em 1946, proporcionando concertos, 
conferências e master-classes sobre as temáticas da música nova, constituíram o grande 
centro mundial dinamizador da actividade musical vanguarda. Passaram aqui quase todos os 
nomes de referência ligados à música ocidental do pós-guerra como Theodor Adorno, René 
Leibowitz, Edgar Varése, Olivier Messiaen, Pierre Boulez, John Cage, Henri Posseur, 
Karlheinz Stockhausen, Luigi Nono, Gyorgy Ligeti, Luciano Berio e Iannis Xenakis. Clotilde 
Rosa assistirá por várias vezes a estes eventos, tendo os estímulos recebidos aqui um impacto 
decisivo sobre o desenvolvimento da sua estética musical. 
 
1.3 Sobre o pós-modernismo 
A partir dos anos oitenta sente-se uma viragem no clima político das zonas geoestratégicas 
envolvidas na guerra fria. Estes desenvolvimentos manifestam-se nos países socialistas com o 
fim do comunismo, culminando com a queda do muro de Berlim, em 1989, e o surgimento de 
uma globalização crescente. É neste contexto que se começa também a falar do esgotamento 
do projecto da vanguarda. A propósito desta viragem, Cristina Delgado Teixeira refere as 
afirmações de Jorge Peixinho: 
 
Em 1991, Jorge Peixinho diz que já não existe vanguarda, que estamos numa “época de 
pós-modernismo, em que já ninguém se escandaliza com coisa nenhuma”. Estaríamos 
                                                                                                                                                        
 
5
 Técnica inventada por John Cage “transformando o piano num instrumento de percussão de  timbres 
diversificados pela introdução de vários objectos em certos pontos entre as cordas.” (Hamm in Grove 1980: 598) 
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agora numa época em que “os grandes escândalos da vanguarda passaram à história”. 
Daí que o maior desafio da actualidade possa ser enunciado como “ultrapassagem do 
tédio e da indiferença”. O compositor percebe que está ultrapassado o tempo em que na 
inaceitabilidade de uma mensagem por parte de um receptor se reconhecia um critério de 
valor. (Teixeira 2006: 180) 
 
Jorge Peixinho destaca a atitude de indiferença como marca de uma época de pós-
modernismo, e esta observação coincide com a visão do Adriano Duarte Rodrigues que 
pronuncia o seguinte sobre o fenómeno actual: 
 
A nossa época caracteriza-se pela consciência aguda do esgotamento dos projectos, 
romântico e futurista, da modernidade e pela consequente indiferença perante os valores 
e as normas que os movimentos de vanguarda procuraram instaurar, ao longo do seu 
processo de implantação. Esta consciência da crise da modernidade pode ser entendida 
como o retorno do recalcado: através das actuais manifestações da pós-modernidade 
vislumbram-se as próprias formas tradicionais que retornam, por vezes, de maneira 
nostálgica. (Rodrigues 2005) 
 
A indiferença perante os projectos do modernismo e da vanguarda, manifestado nas atitudes 
presentes numa sociedade pós-modernista referida nos dois textos acima, tem a sua origem, 
segundo o sociólogo Anthony Giddens, na perda de fé numa teleologia da história de 
humanidade. Giddens faz no livro The Consequences of Modernity, em 1990, uma reflexão 
sobre as profundas mudanças da sociedade causadas pela modernidade, e os efeitos que estas 
mudanças provocam na relação do indivíduo para com o tempo, o espaço, a tradição, a 
família, a religião, a comunidade e com o próprio futuro, realçando a relação de confiança 
entre o indivíduo e o mundo. O sociólogo constata que estamos a entrar numa era para além 
da modernidade e expõe o conceito de pós-modernidade de uma maneira que nos é útil ao 
entendimento destas mutações: 
 
O quê é que geralmente se entende como pós-modernidade? Além de uma sensação 
generalizada de se viver numa época de disparidades marcantes relativamente ao 
passado, o termo refere-se normalmente a uma ou várias das seguintes situações: que 
descobrimos que nada se pode saber com alguma certeza já que todos os “fundamentos” 
de epistemologia existentes se mostraram falíveis; que a “história” está desprovida de  
 
                                                                                                                                                        
Cage utiliza esta técnica pela primeira vez na sua obra Bacchanale, escrita em 1938. 
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teleologia e que, como consequência, nenhuma versão de “progresso” se pode defender 
plausivelmente; que uma nova agenda política e social nasceu com uma proeminência 
crescente das preocupações ecológicas e talvez dos novos movimentos sociais em geral. 
(Giddens 1990: 46)6 
. 
Giddens considera então que a nossa época se caracteriza pela falta de confiança no 
“progresso” como projecto da humanidade. No campo artístico também, o fim da vanguarda 
pode-se associar, sob um certo ponto de vista, ao desvanecimento das ideologias no Ocidente: 
o marxismo, o socialismo, a social-democracia e ainda dos movimentos libertários como o 
fenómeno hippie. Se na arena política, desaparecem os últimos vestígios da utopia comunista 
de uma sociedade mais humana, sem classes e sem opressão, no campo artístico desfaz-se a 
utopia “das artes vividas como revolução permanente” segundo a expressão de António Pinho 
Vargas. Importa aqui referir a reflexão de Mário Vieira de Carvalho, no livro A Tragédia da 
Escuta. Luigi Nono e a Música do Século XX, sobre a ligação entre os fenómenos políticos e 
os fenómenos culturais: 
 
É um sinal dos tempos que o fim do prestígio da música de vanguarda – desde finais da 
década de 80 – coincida justamente com a queda do sistema socioeconómico e político 
socialista, o qual, mormente em alguns países do antigo bloco de leste (não em todos), a 
expulsava para a marginalidade da vida cultural, por considerá-la “inacessível às 
massas”, “formalista” e “burguesa”. (Carvalho 2007: 13) 
 
Este raciocínio expõe o fim da vanguarda da perspectiva de “fora para dentro”, sendo, na 
óptica de Carvalho, os acontecimentos ao nível político que impulsionam o fim do prestígio 
da vanguarda. O compositor António Pinho Vargas apresenta a visão de este fim também ter 
chegado “de dentro para fora” no seu ensaio Recepções de Adorno. Os novos problemas. 
Pinho Vargas lembra a seguinte afirmação de Walter Benjamin: “O modernismo nasceu sob o 
signo de suicídio”. Defende que “o limite das artes vividas como revolução permanente foi a 
auto destruição. Chegou o momento onde não havia mais para onde ir. O fim chegou de fora e 
de dentro” (Vargas 2002: 144).  
 
                                                 
6
 What does post-modernity ordinarily refer to? Apart from the general sense of living through a period of 
marked disparity from the past, the term usually means one or more of the following: that we have discovered 
that nothing can be known with any certainty, since all existing “foundations” of epistemology have been shown 
to be unreliable; that “history” is devoid of teleology and consequently no version of “progress” can plausibly be 
defended; and that a new social and political agenda has come into being with the increasing prominence of 
ecological concerns and perhaps of new social movements generally. 
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O compositor associa ainda o fenómeno do fim da vanguarda à problemática introduzida por  
Adorno sobre música afirmativa e música negativa:  
 
Há uma frase de Adorno que prefigura esta análise: “Arte moderna e a cultura de massas 
como duas metades arrancadas uma à outra”. A posição de Husseyn é particularmente 
iluminadora quando detecta alternâncias históricas nas relações entre os dois pólos: A 
angústia de contaminação – períodos nos quais a “alta” cultura modernista procura por 
todos os meios evitar qualquer contacto com a “baixa” cultura popular ou de massas 
(…). e períodos de desestabilização da oposição alta/baixa cultura, onde a atracção pelo 
outro torna-se irresistível (…). O pós-modernismo é visto por Husseyn como uma dessas 
fases de atracção, obrigada a conviver nos anos 80 e 90 com um contra-ataque da 
angústia de contaminação. Neste aspecto a tese de Walter Benjamin, da coexistência 
num mesmo tempo de diversos tempos, adquire uma figura nítida. Husseyn procura 
encontrar, usando termos adornianos, momentos afirmativos e momentos críticos no 
pós-modernismo através de focagem em três constelações: relações do pós-moderno com 
o alto modernismo e as vanguardas, com o neoconservadorismo e com o pós-
estruturalismo. (Vargas 2002: 136, 137) 
 
Observa-se então, nalgumas tendências pós-modernas, uma reacção contra o negativismo da 
vanguarda, e contra um ascetismo que não valoriza o prazer na fruição da música, dando toda 
a ênfase à sua função cognitiva da arte. A música pós-moderna não aceita esta restrição. 
Procura uma comunicação mais imediata com o ouvinte não especializado. Escrevem-se 
então obras que possam ser mais facilmente reconhecidas como belas. Assiste-se, para o bem 
e para o mal, a uma multiplicidade de práticas e a uma proliferação de composições onde 
pode parecer que tudo é permitido. Como exemplos de géneros de obras que surgem neste 
contexto, podem-se nomear obras tonais, pastiches, obras com citações e obras que integram 
de uma forma estruturante outros géneros de música (étnica, jazz, rock, pop). A música 
minimalista faz então a sua aparição nos EUA, na década de sessenta servindo como 
paradigma desta apetência de fórmulas simples e de um discurso tonal reconhecível por 
todos. Pluralismo e liberalismo são então algumas das palavras-chave no contexto do pós-
modernismo. É altura de se apresentar o conceito de pós-modernismo definido pelo 
musicólogo Manuel Pedro Ferreira, que no livro Dez Compositores Portugueses faz a 
seguinte formulação: 
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A noção de pós-modernismo tem-se frequentemente prestado a equívocos. Usamos aqui 
a expressão para designar uma atitude artística que recusa uma concepção linear 
histórica, uma concepção unidimensional das linguagens musicais e uma concepção 
vanguardista de validade estética, revalorizando abertamente o reconhecimento cultural, 
a ambiguidade sígnica e a espontaneidade ou radical subjectividade do acto criativo. 
Essa atitude tem necessariamente como horizonte uma enorme variedade de opções 
composicionais, correlativa da enorme variedade de músicas e sensibilidades acessíveis 
ao homem contemporâneo; não há, pois, um estilo pós-moderno, mas uma pluralidade de 
estilos pós-modernos. (Ferreira 2007: 385) 
 
No mesmo livro, o musicólogo defende que, precisamente na obra de Clotilde Rosa se 
encontram, a partir da década de oitenta, vários elementos que claramente se reportam ao pós-
modernismo, nomeadamente a subjectividade do acto criativo e a densidade emocional 
(interpretando-se esta como uma herança romântica) e ainda a “revalorização das memórias e 
expectativas auditivas”. (Ferreira 2007: 351)  
 
A actividade multi-direccional no palco musical dos anos noventa e início do século XXI não 
cessa de interessar os musicólogos. Estes perguntam-se se será possível, na música erudita, 
encontrar uma linguagem coerente, central e unificadora, em termos estéticos, a partir de 
agora. No seu artigo Mutations et traces na revista de IRCAM, Inharmonique, em 1999, 
Célestin Deliège reflecte sobre esta situação, fazendo a constatação de uma problemática mais 
do que propondo um caminho de saída. Assumindo que o século XX foi um campo de 
mutações “por vezes irreversíveis, por vezes inoportunas e vulneráveis, frequentemente 
imprevisíveis e sempre problemáticas”, Deliège constata a existência de um problema actual 
ao nível de autenticidade e validade estética da linguagem musical. O musicólogo critica 
fortemente os pós-modernistas: 
 
- que os seus procedimentos se apresentam sob as formas de neo, de patchwork 
estilísticos, ou até de ausência pura e simples de estilo, de recurso sistemático à citação 
ou ainda às músicas minimalistas ou puramente conceptuais; enfim quaisquer que sejam  
as categorias afectadas, quer se chamem pós-modernos quer não, eles bem que recolhem  
frequentemente à vontade os seus materiais nos fundos culturais; estes são periféricos à  
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música originada da tradição da qual rejeitam as implicações lógicas ou mesmo recusam- 
se a reconhecer que se trata de uma lógica interna à evolução histórica. (Deliège in 
Inharmonique 1999: 127) 7 
 
Na realidade, o que Deliège critica é a falta de uma sintaxe musical própria nas composições 
que se baseiam sobre materiais de outros estilos ou em outras composições. Na opinião do 
musicólogo, a música erudita actual enfrenta uma problemática de linguagem à qual não será 
fácil dar uma solução. Constatando que a noção do belo foi profundamente abalada no século 
XX, que a música se intelectualizou e que a música dionisíaca foi deixada para as massas, 
Deliège defende, no entanto, que agora não é possível voltar para trás, e propõe a adopção da 
seguinte atitude: 
  
Assim, mais do que nos lamentarmos por causa de uma arte que, em se intelectualizando, 
se dissocia das massas, será talvez mais conveniente alegrarmo-nos sobre o número 
crescente de indivíduos que acedem à felicidade que um universo intelectual pode 
oferecer, tendo menos a conhecer do banal quotidiano. Uma arte na qual a beleza se 
define pelo contributo que oferece à inteligência terá então nascido, mesmo se ainda está 
gaguejando na instabilidade. (Deliège in Inharmonique 1999: 134)8 
              
Mário Vieira de Carvalho levanta, na já citada A Tragédia da Escuta. Luigi Nono e a Música 
do Século XX, questões similares sobre a música de hoje, relacionando a situação da música 
nova com os fenómenos engendrados pela agenda política actual e pela globalização. O 
musicólogo afirma que a globalização gera uniformização, ficando os mesmos produtos à 
venda em todo o mundo, sendo estes produtos cada vez menos diferenciados, tendo um 
mesmo produto de adequar-se às necessidades de quase qualquer tipo de consumidor. Define 
em seguida este género de uniformização como macdonaldização. É, de facto, fácil observar 
que está a acontecer uma macdonaldização em múltiplos níveis na sociedade. A 
                                                 
7
- que leur procédure se presente sous des formes de néo, de patchwork stylistiques, voire d’absence pure et 
simple de style, de recours systématique à la citation ou encore à des musiques minimalistes ou purement 
conceptuelles; bref quelles que soient les catégories affectées, qu’ils se nomment ou non postmodernes, bien 
qu’ils glanent souvent à plaisir leur matériaux dans les fonds culturels; ces practiciens sont périphériques à la 
musique issue de la tradition dont ils rejettent les implications logiques ou même refusent de reconnaître qu’il 
s’agit d’une logique interne à l’évolution historique.  
 
8
 Ainsi plutôt que de se lamenter au sujet d’un art qui en s’intellectualisant se dissocie de la masse, il serait peut-
être plus adapté de se réjouir de l’acroissement du nombre d’individualités accédant aux moyens et aux joies 
qu’un univers intellectuel peut offrir, ayant moins à connaître du banal divertissement quotidien. Un art dont la 
beauté se définit dans l’apport qu’il offre à l’intelligence serait donc né à son heure, même s’il balbutie encore 
dans l’instabilité.  
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macdonaldização acontece também no plano musical, funcionando a música como fast-food. 
Carvalho aponta para o perigo de perda de identidade, diferenciação e autenticidade da 
música neste processo. Coloca a pergunta:  
 
Será que aquilo a que, na tradição europeia chamamos arte ou, menos consensualmente, 
“arte clássica” ou “arte erudita” (termo grato aos antropólogos e etnomusicólogos), 
emergente do desenvolvimento da autonomia relativa de um sistema de comunicação 
com media e código(s) específicos, terá esgotado a sua capacidade de sobrevivência? 
Ou, pelo contrário, encontrará ela novas respostas dialécticas de resistência à crescente 
hostilidade do ambiente (environement)? (Carvalho 2007: 44) 
 
Pelas observações que acabámos de fazer, podemos constatar que a música erudita europeia 
de pós-guerra foi um palco de correntes artísticas e filosóficas muito divergentes. De especial 
importância para a criação musical, destaca-se o movimento da vanguarda, onde pontuam as 
palavras-chave: ruptura, autenticidade e novo, enquanto que para o pós-modernismo se 
fixaram os conceitos pluralismo e liberalismo. Pelo facto de estas correntes se terem por 
vezes manifestado em simultâneo, confirma-se a tese de Walter Benjamin sobre a 
coexistência num mesmo tempo de diversos tempos. Constata-se que, enquanto de um lado 
há musicólogos que reconhecem no pós-modernismo uma abertura positiva para a música, 
existem por outro lado outros que se preocupam com o futuro de uma linguagem coerente, 
autêntica e de sintaxe própria na música erudita. Fecha-se este capítulo com uma observação 
de António Pinho Vargas, mais optimista, porque, malgré tout, partilhamos com ele a 
convicção de que a arte autêntica nos transcende, também na sua capacidade de 
sobrevivência. 
 
A arte, como o saber, está em permanente transformação. Aquilo que num dado 
momento se pode tomar como verdadeiro, seja uma verdade científica, ou uma linha 
estética considerada justa, ou mesmo uma simples ideia acerca de nós próprios, muito 
facilmente se pode desmoronar colocando-nos no limiar duma sensação de catástrofe.  
 
A vantagem da arte é de poder existir por vezes mesmo para além desse limite.  
(Vargas 2002: 163) 
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A música decerto não é uma linguagem 
universal e atemporal tal como se disse 
frequentemente em sua honra, mas ela 
corresponde, ao contrário, precisamente a um grau 
de sentimento, calor e tempo que traz consigo, tal 
como lei interna, uma cultura individual 
totalmente determinada, com início no tempo e no 
espaço. 
 
(Humano, Demasiado Humano) 
 
Friedrich Nietzche 
 
II. O PERCURSO DE CLOTILDE ROSA COMO MÚSICA 
 
 
Clotilde Rosa 
 
O objectivo deste capítulo é fazer uma breve incursão no percurso de Clotilde Rosa como 
música, a qual servirá para a contextualização das suas composições para piano. Estes 
apontamentos apoiam-se tanto nos estudos já existentes sobre Clotilde Rosa, como nas 
entrevistas informais com a compositora, realizadas na sua residência de Algés na fase de 
preparação deste trabalho, e ainda no estudo de programas e recortes de jornais e revistas do 
seu arquivo pessoal que ela teve a amabilidade de nos deixar consultar. 
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2.1 O começo 
Nascida em Queluz, no dia 11 de Maio 1930 no seio de uma família de músicos, sendo seu 
pai o violinista e tenor José Rosa e a mãe a pianista e harpista Branca Belo de Carvalho Rosa, 
a música tem sido uma presença constante na vida de Maria Clotilde Belo de Carvalho Rosa. 
O seu pai começa a sua vida profissional como violinista numa orquestra de ópera, e é neste 
âmbito que se descobre que ele tinha um grande talento para o canto lírico. Forma-se então 
como cantor e estreia-se na Manon Lescaut de Massenet, no papel de Des Grieux, quando 
Clotilde Rosa tem apenas quinze dias. Na família há também outros músicos, sendo a prima 
da compositora, Isaura Pavia de Magalhães, professora de violoncelo no Conservatório 
Nacional. 
 
Desde os primeiros anos de vida que assiste Clotilde Rosa aos ensaios dos pais em casa, e a 
récitas de ópera. A sua primeira lembrança musical é de ouvir a sua mãe tocar o Estudo das 
teclas pretas, (opus 10 n.º 5), de Chopin. Em 1939 morre José Rosa, de uma doença de 
estômago, durante uma viagem de estudo, num hospital em Milão. Branca Belo de Carvalho 
Rosa morre no ano seguinte. Clotilde Rosa vai então viver, na Junqueira em Lisboa, com uma 
tia-avó. 
 
Foi um golpe muito grande no nosso ambiente de sonho, no nosso ambiente de 
música…os ensaios em casa  –  meu pai cantava, minha mãe acompanhava-o ao piano – 
os preparativos para os espectáculos, os ensaios no teatro, as idas ao café com os amigos 
depois dos espectáculos, as óperas às quais assistíamos – nas quais o meu pai era 
protagonista, os concertos de orquestra dirigidos pelo Pedro de Freitas Branco, grande 
amigo dos meus pais, enfim. (…) Decidi nesta altura, cheia de sofrimento pelas 
recordações dos meus pais, seguir a vida musical. (Rosa in Azevedo 1999: 103) 
 
Em casa da tia-avó começa a ter aulas particulares de piano e em 1942 ingressa no 
Conservatório Nacional onde estuda piano com Ivone Santos e harpa com Cecília Borba. A 
compositora conta que, apesar de ter decidido que a harpa era o instrumento ao qual ela se iria 
dedicar profissionalmente, gostava mais do repertório de piano, Bach, Chopin, Brahms, e de 
Albéniz, do que o repertório de harpa. Tem aulas de composição com Wenceslau Pinto e 
Jorge Croner de Vasconcellos. Nesta altura não sonha que irá ser compositora, mas lembra-se 
do professor comentar que ela tinha muita aptidão para realizar corais. Termina o curso de 
harpa em 1948 e o de piano em 1949.  
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2.2 Vivência musical como harpista 
 
 
Clotilde Rosa e Jorge Peixinho discutindo uma partitura 
Paris, 1964 
 
Depois de uma interrupção da sua actividade musical, por causa do seu primeiro casamento, 
com o pianista Jorge Machado e o nascimento dos seus três filhos, José, João e Jorge, a 
compositora ingressa, em 1959, na Orquestra de Concertos, dirigida pelo Maestro Frederico 
de Freitas, como harpista. Na mesma altura integra o agrupamento de musica antiga 
Menestréis de Lisboa, dirigido por Macário Santiago Kastner, com quem estuda 
paralelamente baixo cifrado aplicado à harpa. Em 1961, recebe uma bolsa da Fundação 
Gulbenkian para estudar na Holanda e ter aulas particulares em Amesterdão com a harpista da 
Orquestra de Concertgebouw e professora do Conservatório de Amsterdão, Phia Berghout.  
 
Em 1962, o harpista Mário Falcão convida Clotilde Rosa para tocar com ele num concerto na 
RTP as Imagens sonoras, para duas harpas, de Jorge Peixinho. É a sua primeira experiência 
na música contemporânea. Já tem bastantes conhecimentos de arte contemporânea, na área 
das artes plásticas, por intermédio do seu irmão, o escultor e arquitecto Artur Rosa, e a sua 
cunhada, a pintora Helena Almeida, e está agora com curiosidade em conhecer a 
contemporaneidade na música. O encontro com Jorge Peixinho é decisivo para o 
desenvolvimento musical de Clotilde Rosa. A amizade e a colaboração que ambos 
mantiveram desde então representam para ela um extraordinário estímulo artístico. Em 
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1962/63 ambos estudam em Amesterdão, Clotilde Rosa como bolseira do Governo Holandês, 
e a compositora lembra-se desse ano como um momento de extraordinário enriquecimento, 
com as idas a concertos, a museus e às exposições, com discussões sobre música e encontros 
enriquecedores com outros músicos.  
 
Com que avidez Jorge Peixinho se dedicava ao trabalho, ora em Bilthoven, no 
Gaudeamus, no Estúdio de Música Electrónica, ora em Basileia, aonde ele se deslocava 
com frequência para trabalhar com Pierre Boulez! Recordo-me do interesse com que este 
analisou – e a forma elogiosa com que fez os seus comentários – Collage, para dois 
pianos, obra que trabalhava na altura com o mestre, além de Diafonia, que me foi 
dedicada. (...) Momentos inesquecíveis, os encontros havidos com Boulez após dois 
concertos que ele dirigiu no Concertgebouw em Amesterdão. (Rosa in Machado: 46) 
 
Nos anos seguintes participa várias vezes nos cursos de verão em Darmstadt (1963, 1967, e 
1968), e tem oportunidade de ouvir conferências e concertos de Karlheinz Stockhausen, 
Pierre Boulez, Bruno Maderna, Henri Posseur, Maurício Kagel, Luciano Berio, Gyorgi Ligeti, 
Yvonne Loriod e Cathy Barberian. 
 
Voltando a Portugal, Clotilde Rosa participa em actividades da vanguarda, tais como o 
happening na livraria Divulgação em 1964, onde entram também poetas como Ernesto Melo 
e Castro, António Aragão e Salete Tavares. É-lhe concedida mais uma bolsa de estudo da 
Fundação Gulbenkian, e ela agora parte para estudar em Paris com a harpista Jacqueline 
Borot onde frequenta o meio artístico parisiense e conhece aqui também vários pintores 
portugueses. 
 
No ano 1965 radica-se no Porto, onde ingressa na Orquestra Sinfónica da Emissora Nacional. 
No mesmo ano, Jorge Peixinho é nomeado Professor de Composição na cidade invicta. 
Frequentam juntos o meio artístico desta cidade e travam amizade com o poeta Eugénio de 
Andrade. Esta amizade, e a poesia de Andrade ocupam um lugar distinto no universo de 
Clotilde Rosa, que mais tarde virá a musicar vários poemas do poeta: 
 
 Com quanta saudade recordo esse tempo em que nos reuníamos aos sábados em casa do 
Manuel (Dr. Manuel Dias da Fonseca), ouvindo música, falando do fascismo que a 
tantos oprimia e de poesia, muita poesia! Desde logo fiquei fascinada com a obra do 
Eugénio. Poesia de uma musicalidade incontestável, de uma beleza rara. Sempre me 
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tratou com muita simpatia, diria mesmo amizade. Lembro-me de que uma vez me 
convidou para ir a sua casa ouvir o quinteto com clarinete, de Mozart, obra tanto do meu 
gosto. Tive o privilégio de ouvir esta obra enquanto ele escrevia. Não mais esqueci esses 
momentos. (Rosa 2005: 22)  
 
A compositora vai de novo para o estrangeiro em 1967. Em Colónia estuda baixo cifrado 
aplicado à harpa com Hans Ziengel. Neste contexto lembra-se de um episódio, em que teve de 
substituir a segunda harpista na Gürzenich-Orchester, a pedido do professor, que era o 
harpista principal. A referida orquestra é muito antiga e conceituada, contando no seu 
impressionante currículo com a estreia de obras como o Duplo Concerto de Johannes 
Brahms, a 5ª Sinfonia de Gustav Mahler e Till Eulenspiegel de Richard Strauss. A segunda 
harpista tinha ficado doente na véspera da estreia do bailado O Príncipe de Madeira de Béla 
Bartók e Clotilde Rosa teve de fazer o concerto sem ensaios com a orquestra. Nesta prova de 
fogo vale-lhe a experiência da Orquestra do Porto com o seu ritmo acelerado de trabalho. O 
concerto com a Orquestra de Colónia corre-lhe tão bem que recebe a seguir uma carta de 
agradecimentos do Director do Teatro Gürzenich. 
 
Em 1969 ganha o concurso para o lugar de primeira harpista na Orquestra Sinfónica da 
Emissora Nacional em Lisboa, lugar que ocupa até a extinção desta mesma orquestra em 
1991. Participa, em paralelo, na fundação do Grupo de Música Contemporânea de Lisboa, em 
1970, e começa aqui uma intensa actividade como intérprete de música contemporânea. O 
Grupo de Música Contemporânea de Lisboa dinamiza uma actividade de vanguarda musical 
através de concertos com obras de novos compositores, happenings e improvisações 
colectivas. Nos anos que se seguem o Grupo actua em Portugal, Espanha, França, Bélgica, 
Polónia, Alemanha, Holanda, Jugoslávia, Itália e Brasil contribuindo para a divulgação de 
obras de compositores portugueses e para um intercâmbio cultural internacional. Mário Vieira 
de Carvalho, depois de ter assistido a um dos concertos do Grupo de Música Contemporânea 
de Lisboa no Festival de Royan (com um programa que integrava composições de Cornel 
Taranu, Tomás Marco, Constança Capdeville, Filipe Pires e Jorge Peixinho) no mês de Maio 
de 1972, comentou: 
 
Para a realização deste programa, o Grupo viu-se substancialmente aumentado nos seus 
efectivos: de cinco ou seis elementos passou para doze. Não obstante, e certamente 
devido à competentíssima direcção de Jorge Peixinho, a unidade e coesão do conjunto 
não foram abaladas. Mais: fosse pelo número excepcionalmente elevado dos ensaios, 
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fosse pelo grau de responsabilização sentido pelos músicos, fosse pelo próprio ambiente 
criado numa sala enfim superlotada, onde se encontrava, além dum público interessado, 
boa parte da elite dos meios musicais europeus, dir-se-ia que o Grupo de Música 
Contemporânea de Lisboa atingiu neste concerto a perfeição. (Carvalho 1978: 204) 
 
Clotilde Rosa continua também com actividade na área da música antiga, e neste âmbito 
forma, em 1973/1974, o Trio Antiqua com o flautista Carlos Franco e a violoncelista Luísa 
Vasconcelos. 
 
2.3 O ofício de compositora 
 
 
Jogo projectado II de Clotilde Rosa na Fundação Gulbenkian 
Grupo de Música Contemporânea de Lisboa 
 
Em 1968, Karlheinz Skockhausen tinha feito uma experiência de composição colectiva, 
Musik für eine Hause, na qual Jorge Peixinho participava como compositor. Como 
espectadora no curso de Darmstadt Clotilde Rosa assiste a este concerto. Mais tarde, em 
1974, Jorge Peixinho decide fazer a mesma experiência com o Grupo de Música 
Contemporânea de Lisboa, pedindo a cada membro do grupo para realizar uma parte de uma 
obra. O resultado é uma composição colectiva intitulada In-con-sub-sequência. Para Clotilde 
Rosa esta experiência é o impulso para começar uma actividade de composição própria: 
 
Aí é que fui invadida pela composição. A minha obra seguinte surgiu por acaso. Eu 
estava em casa, com a minha família, e pensei: “Tenho vontade de escrever, e se eu fosse 
fazer uma peça para quarteto de cordas e flauta? (Rosa in Cascudo 2000: 30) 
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A primeira obra, para flauta e quarteto de cordas, tem o título Encontro. É dedicada ao 
flautista Carlos Franco e ao Grupo da Música Contemporânea de Lisboa. A obra estreia num 
concerto na Aula Magna da Reitoria de Universidade de Lisboa em 1976. Mário Viera de 
Carvalho pronuncia-se, na altura, sobre este concerto no Diário de Lisboa: 
   
A obra de Clotilde Rosa, intitulada Encontro e “dedicada a Carlos Franco e aos outros 
colegas do GMCL” assinalará, sem dúvida, uma data no percurso da música portuguesa, 
se a sua autora persistir na actividade criadora, assumindo-se a partir de agora não 
apenas como intérprete mas também como compositora. Clotilde Rosa escreveu uma 
obra onde o lirismo e a expressividade intensos (…) têm um significado intencional, 
sugerido pela própria estrutura formal subjacente. Encontro vem de uma artista que quer 
exprimir-se e é capaz de exprimir-se com inteira verdade, que logra atingir a coerência 
entre os meios e os fins, entre a “forma” e o “conteúdo”, que faz da sua peça o ponto de 
encontro entre a arte e a vida. (Carvalho 1978: 211) 
 
Jorge Peixinho, entusiasmado com a obra, solicita a Joly Braga Santos e a Nuno Barreiros que 
a apresentem à Tribuna Internacional de Compositores em Paris. Aqui Encontro é distinguido 
com um décimo lugar ex-aequo entre sessenta composições de trinta países. A partir deste 
momento Clotilde Rosa mantém uma actividade de composição intensa, e recebe rapidamente 
um considerável reconhecimento pelo seu trabalho.  
 
A sua primeira obra para piano, Jogo projectado, uma obra de concepção multimédia, estreia-
se no Festival de Verão de Estoril em 1979 com Jorge Peixinho como intérprete. Em 1980, a 
sua composição Variantes I para flautista solo (flauta e flautim), dedicada a Carlos Franco, 
ganha o primeiro prémio no Concurso Nacional de Composição da Oficina Musical do Porto. 
No domínio da música electroacústica, surge em 1980 a obra Sonhava de um Marinheiro para 
orquestra, três vozes femininas e fita magnética sobre o drama estático O Marinheiro de 
Fernando Pessoa, pela qual a compositora recebe os elogios de Fernando Lopes-Graça. 
 
Clotilde Rosa continua a sua formação teórica após as suas primeiras experiências de 
composição. Participa nos cursos de análise musical de Álvaro Salazar e Luís de Pablo no 
Festival de Música do Estoril. Recebe, numa base de amizade, a orientação regular de Jorge 
Peixinho, que discute com ela o seu trabalho de composição. A compositora confessa não ter 
tido aulas de orquestração mas tê-la aprendido com a sua actividade de harpista, tendo sido a 
própria orquestra a sua escola neste domínio. Para a instrumentação tem-se apoiado na 
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bibliografia existente sobre a matéria. Além disso teve alguma orientação do flautista Carlos 
Franco, que pela sua experiência de direcção e de músico de orquestra, adquiriu um 
conhecimento considerável no domínio da instrumentação. 
 
Em 1983/1984 escreve, por encomenda da Secretaria de Estado da Cultura, uma composição 
para orquestra, Ricercare. Esta obra é estreada pelo Maestro Silva Pereira e a orquestra da 
RDP, nas Ruínas de Convento do Carmo, em Lisboa. Conhece um sucesso imediato que lhe 
merece o seguinte comentário de José Blanc de Portugal: “as suas ousadias não chocam, a 
música flui sem que sintamos o rebuscado de tantas páginas contemporâneas à procura de 
originalidades, à falta de ideias” (Ferreira 2007: 348). A obra é repetida sob a direcção de 
Álvaro Salazar no Teatro São Luiz, no ano seguinte e gravada por Silva Pereira em 1991. No 
âmbito de Lisboa Capital de Cultura em 1994, Ricercare é interpretado por Naoto Otome à 
frente da Orquestra Sinfónica de Tóquio, num concerto gravado ao vivo. Em 1995 este 
registo foi editado pela EMI Classics num CD dedicado a três compositoras portugueses: 
Constança Capdeville, Clotilde Rosa e Isabel Soveral. Ricercare foi ainda a obra escolhida 
pelo Maestro José Ramon Encinar para o programa do seu primeiro concerto enquanto 
maestro titular da Orquestra Sinfónica Portuguesa, no Centro Cultural de Belém, em 1999. 
  
Na mesma altura da composição de Ricercare, Clotilde Rosa escreve Recondita armonia para 
flauta, clarinete, harpa, guitarra, viola e violoncelo, em memória de seu pai, dedicando a obra 
a ele e a Puccini. A obra suscita, num concerto com o Grupo de Música Contemporânea de 
Lisboa na Fundação Gulbenkian, o entusiasmo efusivo por parte do crítico musical Manuel 
Pedro Ferreira, que escreve no Jornal de Letras (Artes e Ideias): 
 
Clotilde Rosa molda um espaço cambiante e uno, de faces mutuamente espalhadas, de 
arestas entre si limadas, envolvidas no vaivém de um abraço que desfolha, sem excesso, 
um mar de pétalas em flor guardadas, num equilíbrio fino e transparente de sentires. 
(Ferreira in Jornal de Letras 1984: 4) 
 
A actividade pedagógica é-lhe solicitada em 1987, quando ingressa no corpo docente do 
Conservatório Nacional de Lisboa, no início como professora de Análise e Técnicas de 
Composição. Transita, por opção própria dois anos a seguir, para leccionar na Classe de 
Harpa. Continua nesta instituição como professora de harpa até se reformar no ano 2000. Em 
1987 é convidada a fazer parte da Comissão de Música Erudita, da Sociedade Portuguesa de 
Autores. 
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No ano 1987 Clotilde Rosa conclui a composição de uma ópera encomendada pela Secretaria 
de Estado da Cultura, com libreto de Armando Silva Carvalho. Inicialmente a ópera teve o 
nome Portuguex, mas depois decidiu-se intitulá-la O Desfigurado. Contém um libreto satírico 
sobre uma empresa que está a fazer uma campanha publicitária para vender o produto 
“portuguex”. Esta ópera ainda não foi estreada. No âmbito de Lisboa 94, Capital Europeia da 
Cultura, é-lhe encomendada uma obra e ela compõe então uma cantata com texto de Armando 
Silva Carvalho, Orfeu e as Sombras. A obra, para barítono, saxofone soprano, coro feminino 
e dois conjuntos instrumentais, estreia, no contexto referido, em 1994 sob a direcção de 
Álvaro Salazar no Teatro Camões em Lisboa. 
 
A morte súbita e prematura de Jorge Peixinho em 1995, de ataque cardíaco, foi um choque 
para todos os seus amigos, colegas, colaboradores e para o meio musical português em geral. 
Para Clotilde Rosa é um momento muito doloroso. Decide então com os seus três filhos, 
realizar o projecto de uma escultura em sua homenagem. Dois filhos da compositora, José e 
Jorge Machado, são músicos e tinham sido colaboradores e amigos de Jorge Peixinho. O 
terceiro filho, João, é arquitecto, e é João que elabora o projecto da escultura. Entram em 
contacto com Eugénio de Andrade para lhe pedir um epitáfio. O poeta responde logo. Envia 
para a escultura em homenagem a Jorge Peixinho, um epitáfio “de uma beleza e musicalidade 
que só podia vir dele…” (Rosa in Público 2005: 23). 
 
Faltava-te essa música ainda, 
A do silêncio, aragem fria de tão pura nua: 
Agora para sempre e sempre tua. 
 
Eugénio de Andrade, 
A Jorge Peixinho 
 
O epitáfio vem escrito num cartão o qual tem no seu verso um poema de Andrade, Litánia. A 
compositora vai musicar este poema, em 1996, por encomenda da Câmara de Matosinhos, 
para coro a capella. Em 2006 a obra estreia na Casa da Música no Porto, no contexto de um 
concerto de homenagem póstuma ao poeta, que morreu em 2005. No mesmo concerto são 
executadas as Três Canções Breves (1980) de Clotilde Rosa sobre poemas de Eugénio de 
Andrade. 
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O catálogo das obras de Clotilde Rosa conta hoje com mais de oitenta composições. Tem 
obras para instrumentos a solo, para agrupamentos de música de câmara, obras para canto 
com acompanhamento de piano, guitarra ou diferentes agrupamentos instrumentais, obras 
para orquestra, obras para crianças, obras para teatro e um concerto para piano e orquestra. 
Em 2005 a compositora recebe a medalha de honra da Sociedade Portuguesa de Autores 
como reconhecimento e consagração do seu trabalho de criação. Em 2008 é-lhe dado, pela 
mesma instituição, um prémio para fazer uma edição discográfica da sua vasta obra para 
canto e instrumentos sobre textos de poetas portugueses. Resulta num CD, pela a editora 
Espanhola La mà de guido, com músicos do Grupo de Música Contemporânea de Lisboa e 
outros colaboradores, com poemas musicados de Luiz Vaz de Camões, Florbela Espanca, 
Eugénio de Andrade e Armando Silva Carvalho. 
 
Clotilde Rosa continua a ter uma notável actividade criativa. Conclua-se esta breve resenha 
sobre o seu itinerário musical com as palavras de Francisco Monteiro que, na sua já referida 
tese de Doutoramento, resume a posição da compositora da seguinte forma: 
 
Mesmo sendo um dos mais antigos compositores do movimento da vanguarda, a sua 
posição na música contemporânea é agora muito interessante porque ela trabalha 
constantemente, apresentando novos desafios para agrupamentos de música de câmara e 
conjuntos maiores com as suas peças. Clotilde Rosa evidencia uma evolução constante e 
uma evolução coerente na sua música, reforçando o seu lado expressivo. Mais do que 
representar uma guardiã de qualquer tradição, demonstra uma evolução interessante, 
afastando-se da vanguarda portuguesa e olhando com entusiasmo para a nova geração 
com a sua música. A compositora surpreende constantemente o público e os músicos 
mais jovens com a sua música, ao mesmo tempo inovadora, autêntica e altamente 
expressiva. (Monteiro 2001: 258)9 
 
.  
 
 
 
 
 
                                                 
9
 Although one of the oldest composers of the avant-garde movement, her position in contemporary  music is 
now very interesting as she works constantly and presents new and challenging pieces for various chamber and 
bigger ensembles. She shows a constant and consequent evolution in her music, which reinforces her expressive 
side. She continues to be a living and developing reference from the musical avant-garde of the sixties and 
seventies. But rather than being a guardian of any tradition, she demonstrates an interesting evolution away from 
the Portuguese avant-garde, regarding with enthusiasm newer generations and their music. She is constantly 
surprising the public and younger musicians, with her at once innovative, sincere and highly expressive music. 
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O compor é um trabalho do espírito 
em material susceptível 
 de espiritualidade. 
 
(Do Belo Musical) 
 
Eduard Hanslinck  
 
III. A OBRA PARA PIANO 
 
O estudo da obra para piano de Clotilde Rosa, à qual este capítulo se dedica, visa ser um 
contributo para um melhor conhecimento destas composições, procurando-se definir as suas 
características predominantes. Cientes de que qualquer abordagem analítica a uma obra 
musical é redutora, representando uma tentativa de observar uma partitura de um dado ângulo 
para distinguir uma estrutura, sem que por isso se possa proclamar que esta seja a estrutura 
da obra, propomos aqui uma leitura. 
 
Começar-se-á com algumas considerações gerais sobre a obra, seguidas de um estudo de cada 
composição; as circunstâncias da sua criação e uma observação estética e analítica da 
partitura, ora mais pormenorizada, ora mais sumária. As observações neste capítulo baseiam-
se, por um lado, numa experiência vívida de intérprete e, por outro, num estudo analítico das 
partituras com o seu suporte teórico nos estudos já feitos sobre a obra de Clotilde Rosa 
(nomeadamente os de Francisco Monteiro e Manuel Pedro Ferreira), e ainda na vasta 
literatura de análise musical, com ênfase particular nas obras de análise de Luís de Pablo e 
Jorge Peixinho. 
 
3.1. CONSIDERAÇÕES GERAIS SOBRE A OBRA 
 
Pretende-se aqui proceder a um inventário das composições para piano de Clotilde Rosa, 
seguido de uma categorização que nos parece ser operacional. Depois observar-se-ão certas 
características significativas, em termos globais, de linguagem, oferecendo-se algumas 
ferramentas para a compreensão e análise das partituras no estudo que segue. 
 
3.1.1 Inventário e definição das categorias 
No momento da elaboração do presente estudo, o conjunto de composições para piano de 
Clotilde Rosa perfaz onze composições, escritas no período de 1979 até 2007, sendo estas: 
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Jogo projectado (1979) 
Variantes II (1982) 
Waving (1992) 
Bagatela (1995) 
Model for John (2000) 
Sonata per pianoforte (2002) 
Estudo Homenagem a Jorge Peixinho (2003) 
Impromptu (2004) 
Olhando o mar (2004) 
Cinco estudos (2007) 
Agitato (2007) 
 
Considera-se útil para o estudo destas obras dividi-las em duas categorias: obras do período 
de vanguarda e obras do período pós-moderno. Esta divisão justifica-se, por um lado, pelas 
tendências estéticas predominantes encontradas nas obras e, por outro lado, pelo contexto e 
período em que foram escritas 
 
Na categoria de obras do período da vanguarda encontram-se Jogo projectado, Variantes II, e 
Waving. Estas três peças têm aspectos que correspondem à estética da vanguarda, e foram 
escritas numa época em que ainda o grande dinamizador da actividade vanguardista em 
Portugal, Jorge Peixinho, estava vivo e activo. Apresentam técnicas pianísticas e notações 
experimentais, tais como o dedilhar sobre as cordas, clusters em glissandi, o uso de uma 
escova sobre as cordas, e incluem efeitos teatrais como falar ou assumir certas poses. Jogo 
projectado foi concebido como uma obra multimédia e, tal como Variantes II, está escrito 
como obra aberta. A obra aberta representa uma das formas paradigmáticas da vanguarda na 
qual o intérprete ou o acaso, ou ambos, participam na estruturação da obra, fazendo assim da 
imprevisibilidade parte do seu conceito. Sobre este fenómeno Umberto Eco observa no seu 
livro Obra Aberta:  
 
Falou-se primeiro da ambiguidade como disposição moral e contraste problemático: a 
psicologia e a fenomenologia, hoje, falam também em “ambiguidades perceptivas” como 
possibilidades de se porem aquém da convencionalidade do conhecer habitual para 
captar o mundo na pureza de possibilidades que precede cada estabilização devido ao 
uso e ao hábito. (Eco 1989: 85) 
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Umberto Eco encontra paralelos para este género de composição na literatura (como o 
projecto, não terminado, do Livre de Stephan Mallarmé) e nas obras em movimento nas artes 
plásticas (como os Mobiles de Alexander Calder).  
 
Os conceitos de novo e ruptura estão, assim, presentes de uma forma mais ou menos 
marcante nas composições deste grupo, mais em Jogo Projectado, menos em Variantes II e 
Waving. 
 
Nas obras do período pós-moderno encontram-se Model for John (My Messiaen Memories), 
Sonata per pianoforte, Estudo Homenagem a Jorge Peixinho, Agitato e as quatro obras 
didácticas, Bagatela, Impromptu, Olhando o mar e Cinco Estudos. Existe uma marcante 
diferença entre as características destas obras relativamente ao repertório da vanguarda. 
Ocorre desde logo um uso reduzido das técnicas pianísticas experimentais vanguardistas, à 
excepção dos clusters que continuam a ser parte integral e estruturadora da linguagem de 
composição e, em algumas composições, o dedilhar nas cordas. Em relação às obras do 
período da vanguarda existe agora uma maior ênfase na continuidade do discurso musical. 
Neste segundo bloco de composições Clotilde Rosa desenvolve de uma forma mais apurada 
os traços definidores da sua escrita pianística, como o trabalho com as texturas, a justaposição 
de planos com densidades diferentes, o timbre, a manipulação intervalar e o uso de um 
material harmónico derivado de uma série particular.  
 
Apesar de as obras didácticas se apresentarem como obras para jovens pianistas, a maioria 
delas pode muito bem integrar o repertório de profissionais, em particular os Cinco Estudos. 
Este conjunto de estudos, composto com o objectivo de apresentar algumas técnicas do século 
XX a jovens pianistas, é uma obra particularmente interessante no contexto da produção para 
piano de Clotilde Rosa, cada estudo sendo dedicado a, e evocando de alguma maneira, uma 
personagem do seu universo artístico pessoal: Jorge Peixinho, Federico Garcia Lorca, 
Fernando Lopes-Graça, Constança Capdeville e Eugénio de Andrade.  
 
Será agora oportuno introduzir mais uma vez a opinião de Manuel Pedro Ferreira, no seu 
livro Dez Compositores Portugueses, sobre o desenvolvimento da linguagem de Clotilde 
Rosa. Constata-se que também este musicólogo, considerando a sua obra em geral e não só o 
corpo de composições reservado ao piano, encontra uma evolução de uma fase inicial de 
tendência experimental para um estilo mais pessoal e pragmático:  
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Seria porém a partir de 1980 que Clotilde Rosa se afirma com uma voz progressivamente 
mais pessoal e inconfundível, privilegiando a fluidez das texturas contrapontísticas, o 
cromatismo livre (ainda que serialmente controlado) e um melodismo expressivamente 
sugestivo, com recursos a diferentes tipos de escrita (frequentemente experimental numa 
primeira fase, mais pragmática ou ecléctica a partir dos anos 90). O encorajamento de 
Jorge Peixinho e a constatação da falência dos academismos vanguardistas permitiram-
lhe assumir por inteiro a sua capacidade de dar corpo sonoro à combinação de 
atmosferas evocativas e de dramatismo, de modernidade de escrita e de emoção poética, 
que se reconhece em grande parte da sua já vasta obra (…) (Ferreira 2007: 345, 346) 
 
3.1.2 Características da linguagem 
As obras para piano de Clotilde Rosa foram quase todas escritas numa linguagem atonal, no 
entanto ela afirma nunca ter utilizado a técnica dodecafónica10 strictu sensu, mas ter-se 
servido de material serial de uma maneira bastante livre. Nas análises que se seguem recorrer-
se-á muitas vezes ao termo atonalismo livre. Com este termo entende-se uma escrita que evita 
as referências tonais, como, por exemplo a formação de acordes perfeitos, verticais ou 
oblíquos, dissimuladas através de ornamentação ou não, evidenciando uma predilecção pelos 
intervalos de trítono e de sétima maior com a sua inversão, a segunda menor. Desta forma a 
compositora evidencia na linguagem harmónica a sua ligação com a estética vanguarda. No 
entanto, não se reconhece aqui uma escrita dodecafónica pura por o discurso musical não se 
configurar de uma forma sistemática a partir de uma série, tal como esta técnica exige. Usam-
se frequentemente clusters para efeitos conclusivos, sendo esta uma das maneiras de, nas 
obras atonais, Clotilde Rosa resolver o problema da criação de um efeito conclusivo sem uma 
cadência tonal: a sensação de saturação obtida pelo cluster substitui assim o efeito de tensão-
distensão da cadência.  
 
 
                                                 
10
 A técnica dodecafónica (do grego: dôdéka  = doze, e phônê  = som ou voz) foi  desenvolvida  por Arnold 
Schoenberg no fim da  década de 1910, surgindo as primeiras composições nesta linguagem, Cinco Peças para 
Piano, op. 23 e Serenata, op. 24, nos anos 1920-1923. É um “método de composição musical fundado sobre a 
organização sistemática dos doze sons da escala cromática temperada, numa ordem predeterminada pelo 
compositor” (Honegger 1976: 305). A ideia é de criar um universo sonoro em que não há uma hierarquia entre 
as notas, tal como existe no sistema tonal. A ordem predeterminada de doze notas acima referida constitui a 
configuração de uma série. Esta série pode se utilizar em quatro versões: o original, o retrógrado do original, a 
inversão (espelho) e o retrógrado da inversão. Estas versões podem ser transpostas para qualquer grau do total 
cromático de doze sons. Desta forma uma série pode dar origem a 48 séries. Uma composição dodecafónica é 
construída a partir de uma série predefinida, a série original, e algumas (ou todas, sendo isso, pelo menos 
teoricamente possível) das suas 48 possíveis versões.  
 
 32 
 
A compositora afirma ter elaborado uma série própria e pessoal da qual retira com frequência 
material para as suas obras, nomeadamente trabalhando sobre um ou vários dos três 
tetracordes que constituem a série. Explica isto numa entrevista com Miguel Azguime:  
 
Numa aula com Álvaro Salazar – ele estava a fazer aqueles cursos de análise musical no 
Estoril -, no intervalo eu arranjei uma série minha, de 3 acordes com 4 sons, e são esses 
acordes de 4 sons que mais ou menos vão habitando as minhas obras…  
(Azguime 2005: 4) 
 
Pedro Manuel Ferreira constata a utilização desta série na sua análise da obra Ricercare 
(Ferreira 2007: 350). A figura 1a, mostra a mesma série e a sua representação com a 
numeração de pitch-classes.11 
FIGURA 1ª 
        A          B           C 
 
      (Dó = 0) 0        6             4           11               10           5            7            1                  9            8             2         3 
 
A série como tal, aparece por inteiro em algumas obras para piano, como Jogo projectado e 
Estudo I( Miniatura). No contexto deste trabalho indicaremos esta série como sendo a série 
principal da compositora.  
 
Dos três tetracordes da série, indicados como A, B e C pode-se, tal como afirma Clotilde 
Rosa, extrair uma grande parte do material de construção da sua música. Observamos que a 
partir da composição do Model for John, ela utiliza de uma forma enfatizada os acordes 
derivados do tetracorde C, nomeadamente os quatro tricordes que se mostram na figura 1b 
numerados segundo o sistema de pitch-class sets12.  
 
 
FIGURA 1b 
                                                 
11
 Pitch-classes é um sistema de notação de análise musical, em que se usam números em vez dos nomes das 
notas. Considera-se as doze notas do total cromático como as doze pitches, indiferentemente do registo da nota, 
definindo-se, para cada contexto, uma dada nota fundamental. A esta atribui-se o número 0, e aos onze meios 
tons ascendentes seguintes os números 1-11. O conceito de pitch-classes foi utilizado pela primeira vez por 
Milton Babbitt, na análise de música dodecafónica, em 1946, Mais tarde o conceito foi desenvolvido por Allen 
Forte na sua teoria de pitch-class set, exposto no seu livro The Structure of Atonal Music em 1973. 
 
12
 Um pitch-class set é uma fórmula de notação para um agregado de notas, sendo estas designadas pela 
numeração de pitch-classes, organizadas por ordem ascendente. 
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TRICORDES DERIVADOS DE TETRACORDE C 
 
                                          (Ré = 0) (0, 1, 6)       (0, 1, 7) (Ré# = 0) (0, 5, 11)      (0, 6, 11) 
 
Nas entrevistas da fase preparatória do presente trabalho, a compositora sublinhou a 
importância que confere, nas suas obras, às texturas e às metamorfoses das texturas. Justifica-
se mencionar aqui dois procedimentos que utiliza de uma forma bastante sistemática neste 
trabalho específico. O primeiro procedimento é a manipulação do intervalo, uma técnica em 
que as pequenas alterações de relações intervalares libertam gradações subtis de cor no tecido 
musical. Jorge Peixinho salienta o efeito colorístico desta técnica no estudo sobre a sua 
própria obra Estudo V. Die Reihe-Courante (Peixinho in Machado 2002: 215). O segundo 
procedimento é constituído por diferentes fórmulas de justaposição de durações. Estes 
fenómenos vão ser alvo de exemplificação no estudo das obras que se segue, em particular na 
análise de Model for John. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 34 
 
3.2 AS OBRAS DO PERÍODO DA VANGUARDA 
 
Cada uma das obras do período da vanguarda, tem um carácter experimental mais ou menos 
explícito, e explora possibilidades expressivas dentro de um contexto dominado por um 
determinado conceito ou temática. No caso de Jogo Projectado, o enquadramento para a 
expressividade é o conceito multimédia, isto é, a interacção entre música, poema, imagem e 
gesto; em Variantes II a temática é o cluster como ostinato; e em Waving a temática é a 
ornamentação como elemento estrutural. 
 
3.2.1 JOGO PROJECTADO 
 
A primeira obra para piano de Clotilde Rosa, de concepção multimédia, foi estreada no 
Estoril, no âmbito dos Cursos de Verão da Costa de Estoril 1979, por Jorge Peixinho. A obra 
foi escrita sobre um poema de Marta Cristina de Araújo, Ama a flama o rio. É uma obra 
aberta que, segundo a definição de Luis de Pablo, se apresenta como uma “microestructura 
determinada con macroestructura libre” (Pablo 1996: 140). Foi concebida para ser executada 
com duas projecções simultâneas (para o fundo do palco), uma de diapositivos de obras do 
artista plástico Eduardo Sérgio, e a outra das páginas da partitura. O pianista deve tocar pela 
projecção e não ter a partitura na estante do piano. Ele não deve saber em que ordem as 
projecções da partitura aparecem, pois isto é definido por quem manipula os projectores.  
 
Da partitura constam treze secções, cada uma escrita à mão numa folha A3. As secções 
devem tocar-se em combinações não predefinidas, mas seguindo algumas regras: certas 
secções não se podem seguir uma à outra, e a obra deve acabar com a décima terceira secção. 
Em cada um das treze secções da partitura estão escritas um ou vários versos do poema. Na 
última secção existem mini-secções que o pianista deve combinar à sua escolha, mas, mais 
uma vez, segundo determinados critérios.  
 
O poema de Marta Cristina de Araújo é, também ele, uma obra aberta que contém oito versos. 
Acompanha a partitura, tendo cada verso uma parte musical à qual corresponde: 
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Amo a flama o rio 
Oiro lento 
Ave o vento 
Plano vê lembra a fonte 
Abre arde 
O rosto espelho mosto 
Anula a morte 
Tarde amo-te 
 
Em cada um das treze secções da partitura estão escritos entre um e quatro versos do poema, 
nas seguintes combinações: 
 
Secção 1: Amo a flama o rio + Tarde amo-te 
Secção 2:  Tarde amo-te + Oiro lento 
Secção 3: Amo a flama o rio + O rosto espelho mosto + Tarde amo-te 
Secção 4: Tarde amo-te + O rosto espelho mosto 
Secção 5: Oiro lento + Abre arde 
Secção 6: Rosto espelho mosto + Anula a morte 
Secção 7: Amo a flama o rio + Oiro lento 
Secção 8: Plano vê lembra a fonte + Tarde amo-te 
Secção 9: Amo a flama o rio + Oiro lento + Ave o vento + Tarde amo-te 
Secção 10: Ave o vento + Anula a morte 
Secção 11: Plano vê lembra a fonte + Anula a morte 
Secção 12: Abre arde + O rosto espelho mosto 
Secção 13: Tarde amo-te 
 
A partitura de Jogo projectado apresenta um material extremamente heterogéneo, incluindo 
técnicas instrumentais típicas da vanguarda, indicadas nas folhas explicativas que 
acompanham a partitura (figura 2) como, por exemplo, pequenos golpes sobre o teclado com 
a mão ou o friccionar das cordas com uma escova.  
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FIGURA 2 
 
 
A obra inclui também alguns elementos teatrais, como movimentos e posições que o pianista 
deve tomar. O pianista tem também de declamar, nalgumas secções, fragmentos dos versos. A 
figura 3 mostra uma parte da secção 1: 
FIGURA 3 
 
 
A cada verso corresponde um motivo particular, que se apresenta de variadas formas mas que 
é sempre reconhecível. Estes motivos aparecem como elementos estruturantes do discurso 
musical. Entre os motivos há pontes com outro material ou ainda fragmentos dos motivos 
com ou sem permutações. As figuras 4, 5 e 6 mostram assim três formas de apresentar o 
motivo que acompanha o primeiro verso. 
 
Amo a flama o rio é correspondido pelas primeiras notas da série principal (ver figura 1): dó 
– fá# - mi – si – lá#, ornamentado com trilos, mordentes ou glissandi de diferentes 
configurações. A figura 4 apresenta o início da secção 1. 
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FIGURA 4 
 
 
A figura 5 mostra, o mesmo motivo, como notas de apogiatura do início da secção 3: 
 
FIGURA 5 
 
 
A figura 6 mostra uma outra versão do motivo, com glissandi de várias categorias, da secção 
7:    FIGURA 6 
 
 
Oiro lento é correspondido por um motivo de movimento flexível com a mão na zona 
indicada, um género de cluster-glissando em oscilação tal como se vê na figura 7: 
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FIGURA 7 
 
 
Ave o vento é correspondido pelo motivo melódico de quatro notas e um tricorde em 
agregado vertical, dedilhados nas cordas como na figura 8: 
FIGURA 8 
 
 
Plano vê lembra a fonte corresponde ao motivo da já referida série preferencial de Clotilde 
Rosa num movimento ascendente/descendente nos registos como se mostra na figura 9: 
FIGURA 9 
 
 
Abre arde corresponde a uma sequência rápida de duas vozes alternadas na região grave do 
piano que se em direcção a uma passagem livre, com alturas indeterminadas na mesma 
região. Figura 10: 
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FIGURA 10 
 
 
O rosto espelho mosto corresponde a um agregado vertical de nona menor, curto e em 
fortíssimo no agudo, seguido de um trecho rápido que termina com um trilo/tremolo de 
segunda menor/nona menor, como na figura 11. 
FIGURA 11 
 
 
Anula a morte é correspondido por glissandi de clusters nas duas mãos, em movimento 
contrário e acelerando, como na figura 12. 
FIGURA 12 
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Tarde amo-te corresponde a uma sequência de duas vozes alternadas em dolce e rubato, 
como na figura 13: 
FIGURA 13 
 
 
Entre cada entrada dos motivos há transições com material fragmentado, em grande parte 
derivado dos motivos. A secção 13, tarde amo-te, com a qual a obra deve acabar, apresenta-se 
com quatro secções A, B, C, e D, e (segundo as explicações na partitura) “pode tocar-se 
saltando de A para C ou D ou B quantas vezes se quiser finalizando com A ou C sempre”. A 
é aqui a passagem que corresponde a tarde amo-te repetida duas vezes, cada vez mais 
prolongada. O material em B e D é novo. Do material de C houve já dois fragmentos na 
secção 2 (tarde amo-te + oiro lento) e secção 9 (amo a flama o rio + oiro lento + ave o vento 
+ tarde amo-te). As figuras 14, 15 e 16 mostram respectivamente B, C, e D. 
FIGURA 14 
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FIGURA 15 
 
 
FIGURA 16 
 
 
Observa-se nesta peça a relação forte que Clotilde Rosa mantém com as artes plásticas e a 
poesia, sendo a partitura graficamente muito expressiva. A projecção da partitura com os 
versos do poema escritos deve ter sido impressionante na altura. A figura 17 mostra a secção 
9 como exemplo do impacto gráfico da notação. 
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FIGURA17 
 
 
Jogo projectado é a composição mais experimental no conjunto de peças para piano de 
Clotilde Rosa. Os diapositivos das obras do Eduardo Sérgio perderam-se entretanto. No 
entanto, mesmo só com a projecção da partitura, a obra vive pela sua faceta multimédia. O 
discurso musical é extremamente dramático e fragmentário, fazendo da descontinuidade um 
elemento que explica a estrutura. A densidade e rapidez da articulação dos eventos musicais 
criam um tempo psicológico muito acelerado. O poema, por seu lado, transmite uma sensação 
de tempo psicológico lento e fluido pelo efeito associativo das imagens que evoca. 
 
Francisco Monteiro, na sua já referida Tese de Doutoramento, propõe uma leitura lúcida deste 
poema:  
 
“Oiro lento” é uma imagem do rico e brilhante, um símbolo da lenta transformação das 
coisas, da procura de sabedoria, reforçando o misticismo da primeira frase “amo a flama, 
o rio”. A ave, o vento e o plano (…) são símbolos visuais. Eles constroem um género de 
cenário por de trás do poema que reforça a atmosfera já criada: o movimento lento do 
tempo que passa, a simplicidade e o misticismo da natureza. (Monteiro 2001: 229, 230)13   
 
                                                 
13
 “Slow gold” is an icon of richness and brilliance, a symbol of the slow transformation of matter, of the search 
for insight, reinforcing the mysticism of the first phrase “love the flame, the river”. The bird, the wind and the 
plain (…) are visual symbols. They construct a kind of background scenery for the poem that reinforces the 
ambience already given: the slow motion of passing time, the simplicity and the mysticism of nature.  
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Assiste-se em Jogo Projectado a uma justaposição de tempos psicológicos: o tempo 
acelerado e descontínuo da música, e o tempo lento e fluido do poema. Desta forma a 
projecção do poema actua como elemento participante no discurso musical no plano 
temporal. Do seu lado, com a sua intensidade expressiva e energética, a acção musical 
participa activamente na dramaturgia do poema. Em Jogo projectado cria-se, pois, uma 
dialéctica entre poema e música, com o agente intermediário da imagem projectada de 
permeio. Trata-se, em essência, de uma obra multimédia genuína. 
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3.2.2 VARIANTES II 
 
Composta em 1982, Variantes II foi estreada por Francisco Monteiro no Centro Cultural de 
Belém, em Lisboa, em Julho 2008 no âmbito do festival Música Portuguesa, Hoje. A 
compositora conta que queria compor uma obra para piano que tivesse como conceito 
estruturante o cluster como ostinato, e que também incluisse o tema de Variantes I para 
flauta/piccolo (composta em 1980). Variantes II é uma obra aberta, da categoria “alternancia 
de partes fixas y partes móviles” (Pablo 1996: 140). É uma peça bastante extensa, ocupando a 
partitura doze grandes páginas de música - de tamanho entre A4 e A3 - escritas à mão.  
 
Variantes II apresenta um conceito completamente diferente do de Jogo projectado. Em vez 
da descontinuidade, fragmentação e imprevisibilidade da primeira peça para piano de Clotilde 
Rosa, encontra-se em Variantes II uma construção em que a imprevisibilidade está bastante 
reduzida, tratando-se de uma peça onde, apesar de se poder considerar uma “obra aberta”, 
predomina o enunciado fixo, e na qual a descontinuidade foi temperada com elementos de 
ligação e direcção. 
 
3.2.2.1 Sobre a macroestrutura 
A obra encontra-se dividida em oito secções fixas e uma coda, tendo cada secção 
características próprias. O tema de Variantes I, com manipulação intervalar, aparece várias 
vezes, integrado de forma inventiva nas secções principais ou nas transições. O conjunto de 
partes móveis aparece de duas formas, a e b, funcionando como um ritornelo na estrutura da 
obra e marcando pontos de ruptura ou de transformação. 
 
A macroestrutura de Variantes II pode-se resumir assim: 
 
a  (primeiro ritornelo) TEMA A (primeira secção)  a (segundo ritornelo) B (segunda secção) 
b1 (terceiro ritornelo) C (terceira secção) TEMA D (quarta secção )  E (a quinta secção pode-
se excluir segundo a partitura, TEMA integrado na textura) F (sexta secção) b2 (quarto 
ritornelo) TEMA G (sétima secção) TEMA (fragmento) H (oitava secção) b3 (quinto 
ritornelo) coda 
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3.2.2.2 Características do material 
Os ritornelos, a e b apresentam-se da seguinte forma:   
a: Seis células de cluster a combinar e repetir ao critério do intérprete, mas segundo certas 
regras definidas nas notas introdutórias à partitura. O material de a aparece duas vezes de 
forma idêntica na partitura. 
b: Uma célula de cluster a repetir ad libitum. Esta célula aparece três vezes, com pequenas 
alterações de cada vez. 
 
Vamos aqui examinar alguns aspectos gerais sobre o material utilizado. Como já se referiu, o 
cluster protagoniza a obra. Aparece sob várias formas: sobre teclas brancas, sobre teclas 
pretas ou sobre todas as teclas, com ou sem notas adicionais. Na figura 18 vê-se o ritornelo 
b2, um cluster sobre teclas brancas e pretas com notas adicionais: 
FIGURA 18 
 
 
Além dos clusters, utilizam-se como técnicas não tradicionais o dedilhar nas cordas e os 
acelerandos / ralentandos com notação específica. A figura 19 mostra um ralentando: 
FIGURA 19 
 
 
O levantar lento e progressivamente as teclas de um cluster até ficar só uma nota tem também 
a sua notação própria, como no exemplo da figura 20. 
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FIGURA 20 
 
 
O tema de Variantes I, que é utilizado com manipulação intervalar em Variantes II, é 
constituído pelas notas sol – mi – fá – ré# - dó# -  ré natural - sol# (figura 21a):  
FIGURA 21a 
 
A figura 21b mostra uma versão manipulada deste tema, sol# - mi – fá – ré # - do natural – 
ré natural, do início de secção A em Variantes II, apresentando-se outro material em 
sobreposição contrapontística. 
FIGURA 21b 
 
 
3.2.2.3. Características das secções 
As células dos ritornelos são configuradas a partir de um ostinato de diferentes tipos de 
clusters de dó a lá no registo central do piano, com a adição das notas si e lá# em alguns 
momentos, como se viu na figura 18. Os clusters apresentam-se sempre numa pulsação muito 
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lenta, com dinâmicas que variam entre o mezzo piano e o pianisíssimo. A legenda da partitura 
indica que os ritornelos a nunca devem durar menos do que 1’30 nem mais do que 3’. Estes 
assumem desta forma um carácter calmo, intemporal e meditativo. 
 
A secção A abre com o tema tal como aparece na figura 21b, seguido de mais uma célula de 
clusters igual à dos ritornelos. Em sequência, apresenta-se uma longa secção com ostinato de 
clusters no registo médio com justaposição de um diálogo fragmentário entre duas camadas 
discursivas concentradas, uma no registo agudo e outra no registo grave. O diálogo articula-se 
quer segundo células pequenas com durações irregulares, quer ainda de modo monossilábico 
como mostra a figura 22: 
FIGURA 22 
 
 
Nesta secção existem, portanto, três planos de densidades e três registos de acção. O material 
presente no diálogo descontínuo tem como foco certas notas, como sol#, si e ré. Dois 
crescendos irregulares dão direccionalidade à passagem que, pela sobreposição de um 
ostinato intemporal e um diálogo fragmentado em registos afastados, cria uma atmosfera 
misteriosa e irreal. Depois do último crescendo, que termina num cluster nos agudos, volta o 
ritornelo a em pianíssimo. 
 
A secção B é constituída por duas partes B1 e B2. Em B1 o ostinato de clusters no registo 
médio faz uma progressão, lenta e em piano, com níveis de acção nos registos agudo e grave, 
mas esta acção já não se configura como um diálogo. As camadas apresentam-se aqui 
massivas, em notas dobradas, com intervalos variáveis em random (ao acaso), segundo a 
expressão de Jorge Peixinho (Machado 2002: 213). B1 passa, sem transição, para B2, um 
presto breve e muito denso de articulações e durações, com fragmentos de passagens 
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cromáticas, apogiaturas e blocos harmónicos, tal como mostra a figura 23. Esta passagem, 
curta e frenética, termina com colcheias acentuadas em forte, seguindo-se o ritornelo b1 em 
pianíssimo.  
FIGURA 23 
 
 
A secção C está dividida em três breves partes C1, C2 e C3, separadas entre si por clusters. 
Em C1, um desenho de tricordes em mãos alternadas ondula entre os registos médio-agudo e 
médio-grave. É uma passagem semi-tonal, centrada no acorde de fá# menor, da qual emana o 
mesmo suave estatismo de certas passagens da música de Olivier Messiaen, como mostra a 
figura 24. A semi-tonalidade desta passagem representa uma raridade na música para piano de 
Clotilde Rosa que em geral é manifestamente atonal.  
FIGURA 24 
 
 
Em C2 muda o desenho: as duas mãos tocam notas dobradas, em simultâneo, em colcheias 
(com adição de notas de passagem), mas dentro do mesmo registo semi-tonal. Em C3 a acção 
passa para o registo extremo grave do instrumento, ocorrendo uma sobreposição de duas 
vozes de durações diferentes. A figura 25 mostra as duas vozes sobrepostas, numa zona 
delimitada com diferenças intervalares irregulares e em crescendo. Segue-se um curto 
recitativo com o tema manipulado de Variantes I no mesmo registo. 
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FIGURA 25 
 
 
A secção D funciona como um único crescendo de pianíssimo a fortíssimo, em escalas 
cromáticas em translação “semialeatória” na terminologia de Jorge Peixinho, começando na 
última nota do tema nos graves com a mão direita. Quando esta chega ao dó central, a mão 
esquerda faz a sua entrada com o mesmo tipo de movimento mas em sentido contrário, como 
se observa na figura 27. Este procedimento tem como objectivo prolongar a escala cromática 
e torná-la menos linear. 
FIGURA 26 
 
 
Após um recitativo breve na região aguda, entra-se na secção E, que é opcional. Trata-se de 
uma passagem a duas vozes, de valores regulares, assumidamente atonal, com saltos de 
intervalo em random, de carácter frenético e de uma grande dificuldade de execução. No 
entanto, uma melodia destaca-se nos agudos através da acentuação de algumas notas, onde se 
reconhece o tema inicial sol# - mi – fá – ré# - dó, como se vê na figura 27. 
FIGURA 27 
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A secção que se segue, F, é claramente mais heterogénea do que as secções anteriores. É 
constituída por fragmentos melódicos de duração variada (disseminados pelos registos), 
blocos de octocordes, trémolos, notas repetidas, clusters e apogiaturas. Na parte central da 
secção soa por várias vezes um sol# no registo grave, dedilhado nas cordas, para que esta nota 
assuma uma função de pedal. A secção acaba com este sol#, prolongado, estabelecendo a 
ligação com o quarto ritornelo, b2.  
 
O sol# grave é também a primeira nota da secção G. Esta começa em forte e centra-se no 
registo grave, introduzindo fragmentos melódicos que são interrompidos por acordes ou 
clusters. Destaca-se aqui o tema sol# - mi - fá – ré# – do – ré natural, interrompido pelos 
referidos fragmentos, como mostra a figura 28. 
FIGURA 28 
 
 
Termina esta secção com uma passagem cadencial e uma suspensão longa, seguindo-se uma 
transição para a última secção. Nesta transição ressurge um fragmento do tema, ré# - dó – ré 
natural, pela última vez, em forte e fortíssimo e na região grave. Segue-se um arabesco, em 
crescendo e ritardando, perfazendo as doze notas do total cromático (figura 19), seguido de 
glissando, notas repetidas e mordente em diminuendo; finalmente transita-se para a secção H 
com a reaparição do ostinato de clusters em piano e pianíssimo. Encontramos nesta secção 
uma reminiscência do diálogo ocorrido na secção A, com os mesmos três planos de 
densidades, mas criando aqui uma atmosfera calma e fluida (figura 29). Um breve e último 
crescendo, configurado por clusters e tremolos, interrompe esta ambiente calmo, acabando a 
secção com clusters nos dois registos extremos em fortíssimo, ficando até à extinção do som. 
Depois deste último gesto impetuoso regressa-se a um ambiente calmo, clusters em piano, 
desta vez ornamentados com fragmentos de um discurso centrado na nota si. 
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O último ritornelo relembra o início intemporal da peça, ao qual se segue uma coda que se 
dissolve na nota si repetida ad libitum, até desaparecer sob um pedal de último cluster, em 
piano, nos registos extremos. 
 
Em Variantes II encontra-se uma grande variedade de procedimentos pianísticos, sugerindo 
atmosferas diferenciadas. Há longos momentos de continuidade e secções frenéticas de 
ruptura. O material é heterogéneo e complexo, mas reina uma sensação de unidade e 
coerência interna através da reutilização do tema e dos ritornelos ao longo da peça. 
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3.2.3 WAVING 
 
Waving foi escrito em 1992, por encomenda da Sociedade Internacional da Música 
Contemporânea (S.I.M.C.), para integrar um concerto com uma série de obras curtas de 
compositores de várias nacionalidades no Festival desta sociedade. Foi estreada neste 
contexto, pelo pianista Michael Finissy em 1993. Mais tarde, em 2006, o pianista Francisco 
Monteiro gravou a obra para um CD com várias obras de Clotilde Rosa pela editora 
JORSOM.  
 
A partitura, escrita à mão em folhas de tamanho entre A4 e A3, ocupa três páginas e meia 
sem barras de compasso. Trata-se aqui de uma peça curta e de um carácter totalmente 
diferente das duas obras anteriores. Waving é uma obra virtuosística e de natureza cadencial. 
Contendo um material temático extremamente reduzido, poderia até considerar-se um estudo 
em ornamentação. Utiliza como técnicas pianísticas não tradicionais o dedilhado nas cordas 
(por vezes tocando simultaneamente a mesma nota), a nota dedilhada como apogiatura da 
mesma nota tocada, glissandi em clusters com a mão aberta ou rolando a mão, e glissandi 
simultâneos em movimento contrário com uma mão sobre as teclas brancas e a outra sobre as 
teclas pretas. Waving inclui ainda um efeito teatral; certas partes devem ser tocadas, segundo 
as instruções da partitura, “statique, debout, les mains en train de jouer”. 
 
A estrutura da obra pode resumir-se a uma introdução seguida de cinco momentos de 
“recitativos” de insistência sobre a nota sol ornamentada, resolvendo em fá ou em ré. Entre os 
recitativos há material cadencial como, por exemplo, arabescos ricamente ornamentados onde 
se destacam diferentes séries de onze ou doze notas do total cromático.  
 
Waving abre com uma introdução formada por duas passagens de carácter cadencial, a 
primeira em forte e fortíssimo, entre os registos extremos grave e agudo. Utilizam-se já neste 
trecho diferentes tipos de ataque, glissandi em cluster, notas dedilhadas nas cordas e tocadas 
nas teclas simultaneamente, fragmentos de escalas cromáticas, deslocação de registo e 
alternância rápida entre as mãos. Na descida denota-se a utilização das doze notas do total 
cromático numa extensão que vai do si extremo agudo até ao si extremo grave do 
instrumento. As figuras 24 e 25 mostram a partitura nesta passagem e a redução do material 
melódico a um mesmo registo.  
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FIGURA 24 
 
 
 
FIGURA 25 
 
 
Na segunda passagem de introdução destaca-se uma melodia contendo onze notas da escala 
cromática, intensamente ornamentadas por figurações cromáticas e glissandi, deslocando-se 
entre os registos médio e grave, em crescendo. A figura 26 mostra o início desta passagem. 
FIGURA 26 
 
 
Segue-se então, como mostra a figura 27, o 1º recitativo, constituído por sol - sol - fá com 
apogiaturas. 
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FIGURA 27 
 
  
As figuras 28a, 28b e 28c mostram diferentes ornamentações. Na figura 28 vê-se uma 
passagem cadencial e o início do 2º recitativo, sol - fá (terminará num ré grave no sistema 
seguinte). 
FIGURA 28a 
 
 
A figura 28b mostra a passagem cadencial entre o 3º e o 4º recitativo. As notas que se 
destacam neste arabesco perfazem onze notas do total cromático. A nota que falta para 
completar as doze é precisamente o sol e, por isso, a passagem pode-se interpretar como 
sendo uma grande apogiatura para o primeiro sol do 4º recitativo.   
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FIGURA 28b 
 
 
A figura 28c mostra o final da cadência entre o 4º e o 5º recitativo. 
FIGURA 28c 
 
 
O 5º recitativo encontra-se ornamentado com glissandi nas duas mãos, um sobre teclas pretas 
e um outro sobre teclas brancas, em movimento contrário, e notas de apogiatura com 
deslocação de registos. O último sol é precedido por três acordes que se deslocam do registo 
grave para o registo médio. As notas superiores dos acordes perfazem a última apogiatura fá - 
sol# - lá#, para o sol final que resolve em fá (figura 29). 
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FIGURA 29 
 
 
Waving vive da tensão que nasce do confronto entre um material austero, reduzido quase até 
ao limite, e uma ornamentação brilhante e luxuriante. Por um lado, a peça tem um cariz de 
vanguarda pela sua linguagem atonal e as técnicas utilizadas, mas ao mesmo tempo alude à 
música antiga pela importância que a ornamentação assume na obra. Clotilde Rosa criou em 
Waving uma atmosfera densa e colorida - mas em tons escuros - que dificilmente se deixa 
fixar numa categorização estilística rígida. Neste ponto, a ambiguidade da peça, como se 
pendendo entre dois tempos (ou duas eras), deixa prenunciar o encerramento de um capítulo 
na obra da compositora e o início de outro. 
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3.3 AS OBRAS DO PERÍODO DO PÓS-MODERNISMO 
 
Na sua fase pós-moderna, Clotilde Rosa apura um estilo próprio de escrita pianística. Muitos 
dos componentes da sua nova linguagem encontram-se já presentes em Model for John (My 
Messiaen Memories), no entanto, em cada composição que se segue a compositora introduz 
elementos novos. Neste corpo de obras denota-se a viragem estética já referida no capítulo 
Vanguarda e pós-modernismo e na secção Considerações gerais sobre a obra. Far-se-á aqui 
um estudo mais pormenorizado de Model for John, abordando-se as obras didácticas de uma 
maneira sumária. 
 
3.3.1 MODEL FOR JOHN (MY MESSIAEN MEMORIES) 
 
Clotilde Rosa compôs Model for John (My Messiaen Memories) em 2000, e dedicou a obra 
ao seu filho, o arquitecto João Manuel Machado. Foi estreada pela autora deste trabalho no 
Palácio Foz, em Lisboa, em Junho de 2001. A compositora explica que a referência a Olivier 
Messiaen não se traduz na linguagem da obra, mas antes procura exprimir a sensação que a 
audição da música deste compositor deixou nela num determinado momento. A nossa leitura 
é que Model for John é um estudo de texturas e metamorfoses das mesmas. 
 
A partitura de Model for John está escrita a computador em nove páginas com barras de 
compasso. Em relação às obras anteriores, trata-se de uma peça menos experimental. Como 
técnicas não tradicionais apresenta apenas os clusters e, em algumas passagens, o dedilhado 
sobre as cordas, mas aqui ad libitum. A compositora admite também que estas notas se 
toquem normalmente sobre as teclas, procurando uma sonoridade adequada. Assim, abre-se a 
possibilidade de a obra ser abordada por pianistas que não utilizam a técnica de dedilhar 
sobre as cordas por acharem que esta técnica não se harmoniza com o potencial e 
“personalidade” do instrumento, ou por outras razões. 
 
3.3.1.1 Sobre a macroestrutura 
A obra perfaz 85 compassos de uma métrica regular de 4/4 com alguns compassos em 5/4. 
Pode-se distinguir uma organização em cinco partes, A, B, C, D e E, divididas entre si por 
clusters em fortíssimo e com esta distribuição: 
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A  compassos 1 - 12  (duração de 12 compassos) 
B  compassos 13 – 35 (duração de 23 compassos) 
C     compassos 36 – 51 (duração de 16 compassos) 
D compassos 52 - 67 (duração de 15 ½ compassos) 
E compassos 67 – 85 (duração de 18 ½ compassos) 
 
3.3.1.2 Sobre o material 
Para o estudo do material musical existente no Model for John considera-se operacional a 
divisão em quatro categorias. As categorias definidas aqui referem-se à função que um 
determinado material assume no contexto da peça, sendo elas:  
 
1. Situações de textura 
2. Ornamentação 
3. Recitativos 
4. Blocos harmónicos autónomos 
As categorias interferem umas com as outras, em justaposições e em metamorfoses de uma 
para a outra. Procede-se agora a uma exemplificação deste material: 
 
1. Situações de textura. 
O método de trabalho com as texturas em Model for John reside em grande parte na 
justaposição de densidades. Com isto obtém-se uma variedade de texturas em gradação entre 
o liso e o rugoso, o transparente e o opaco.  
 
A densidade é definida por Luis de Pablo como sendo “la cantidad de sonido transcurrido por 
unidad de tiempo” (Pablo 1996: 96). Vários componentes contribuem para a quantidade 
sonora tal como: a intensidade, a altura, o registo, o timbre e a frequência das articulações. 
Esta última traduz-se em durações. A sobreposição de duas vozes com durações diferentes 
representa um dos procedimentos explorados em Model for John; um outro é a sobreposição 
de duas vozes com durações iguais e manipulação intervalar. A transição de uma situação 
destas para a outra provoca então aquilo a que chamamos de metamorfose das texturas. Vão-
se aqui exemplificar algumas das situações de textura em Model for John.  
 
a) Movimento direccional a duas vozes semi-paralelas  
Na figura 30 observa-se, no compasso 1, o que se pode considerar como o motivo principal 
da obra, motivo a: 
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FIGURA 30 
 
 
Este motivo tem duas vozes sobrepostas, deslocando-se do registo grave para o agudo, cada 
uma constituída por uma célula de seis notas que é repetida por três vezes com manipulação 
intervalar. As vozes movem-se paralelamente, o intervalo entre elas sendo de uma oitava 
acrescido de quinta diminuta com deslocações pontuais para a quinta perfeita. Na terceira 
célula, o intervalo entre as vozes estreita-se para uma quinta diminuta sem adição de oitava. 
 
A manipulação intervalar que ocorre, sempre ao nível da segunda nota da célula, pode-se 
representar assim: 
 
mib lá  fá  fá# dó  sol#  mib láb  fá  fá#  dó  sol#           mib lá   fá  fá#  dó  sol# 
lá   mi  si  dó  fá# ré  lá   mib  si  dó   fá#  ré              lá   mib  si  dó  fá#  ré 
 
O mesmo fenómeno traduz-se nas relações intervalares, (ou pitch-classes), desta maneira: 
 
(Mib = 0):  0 6 2 3 9 5   0 5 2 3 9 5   0 6 2 3 9 5 
(Lá = 0):    0 7 2 3 9 5   0 6 2 3 9 5   0 6 2 3 9 5 
 
A manipulação de intervalo considera-se também um procedimento colorístico, tal como 
refere Jorge Peixinho (ver capítulo 4.1.2) e é característico na escrita pianística de Clotilde 
Rosa. 
 
Procedemos à exemplificação de outras situações de textura, sem entrar numa análise 
intervalar:  
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b) Duas vozes não paralelas com justaposição de durações irregulares. A figura 31a mostra 
o compasso 3. 
FIGURA 31a 
 
 
c) Duas vozes paralelas em movimento multidireccional, com durações regulares em 
sincronia e com sobreposição de notas acentuadas melódicas. Figura 31b mostra o compasso 
40. Este género de configuração, de uma grande dificuldade de execução, encontra-se também 
(sem a sobreposição de notas melódicas) em Sonata per pianoforte e Agitato. 
FIGURA 31b 
 
 
d) Tecido transparente sobre tecido opaco. Duas vozes, uma em escala cromática, outra em 
movimento multidireccioanal, durações regulares mas não idênticas entre as mãos. A figura 
31c mostra o compasso 11. 
FIGURA 31c 
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e) “Rosnar nos graves”. Duas vozes em movimentos oscilantes no registo grave, de valores 
rítmicos regulares mas não idênticos entre as mãos. A figura 31d mostra o compasso 66. Este 
procedimento já se observou em Variantes II (ver figura 25). 
FIGURA 31d 
 
 
f) “Textura de nuvem”. Notas curtas e em pianíssimo, mãos intercaladas perfazendo as doze 
notas do total cromático no registo médio. A figura 31e mostra o compasso 45, onde a 
coexistência de transparência (pelo pianíssimo e os stacattos) e opacidade (pelo total 
cromático e a concentração num mesmo registo) produz o efeito de densidade imaterial. 
FIGURA 31e 
 
g) Situações de textura com material harmónico de tricordes subtraídos ao tetracorde C da 
série principal da compositora. Os tricordes exemplificados na figura 1b aparecem várias 
vezes em situações de texturas, como o exemplo na mão esquerda do compasso 52 
representado na figura 32. Assiste-se a este procedimento também na peça Agitato. 
FIGURA 32 
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2. Ornamentação 
a) Escalas cromáticas em sextas a duas mãos e em movimento convergente. A figura 33a 
mostra o compasso 9. 
FIGURA 33a 
 
 
b) Monodia ultra-rápida em arabesco, perfazendo as doze notas do total cromático. O 
exemplo da figura 33b apresenta o compasso 26, onde o arabesco funciona como apogiatura 
dodecafónica (perfazendo as doze notas do total cromático) para as notas repetidas do sol#. O 
ornamento termina num trilo sobre esta nota, em sobreposição a blocos harmónicos 
autónomos. 
FIGURA 33b  
 
 
3. Recitativos 
a) Recitativo em contraponto. A figura 34a mostra os compassos 24 e 25. 
FIGURA 34ª 
 
 
b) Recitativos acompanhados. A figura 34b mostra o compasso 27. 
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FIGURA 34b 
 
 
4. Blocos harmónicos autónomos 
A figura 35 mostra os compassos 75, 76 e 77, onde se observa uma sucessão de quatro 
situações diferentes de blocos harmónicos autónomos: 
 
a) Blocos em stacatto curtíssimo com efeito de relâmpago. 
b) Bloco massivo e estático. 
c) Blocos perfazendo motivo rítmico. Este motivo pode-se considerar como sendo o segundo         
motivo da obra, motivo b 
d) Blocos com motivo rítmico (motivo b) em dilatação métrica.14 
FIGURA 35 
                   ┌―――― a ――――┐            ┌―  b ―┐          ┌――――― c ―――――┐          ┌――d―――┐ 
 
 
3.3.1.3 Outras características da obra. 
 Destacam-se na obra dois motivos principais e vários motivos secundários. Os motivos 
secundários são algumas situações de textura que se repetem ao longo da estrutura de forma 
idêntica ou em transposição. Os motivos principais são dois: o motivo do primeiro compasso 
ou motivo a (figura 30), e o motivo rítmico de blocos autónomos ou motivo b (figura 34c). 
Ambos os motivos são enérgicos e afirmativos. O motivo a aparece nos compassos 1, 42, 48, 
58-59 (entrecortado por ornamentação), 81 e 82 (com permutação). O motivo b surge pela 
primeira vez no compasso 4, de uma forma embrionária, sobressaindo a partir de uma textura 
(figura36). 
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FIGURA 36 
 
O motivo b afirma-se a seguir como bloco nos compassos: 6, 8 (transposto e com 
permutações rítmicas), 10, 13, 14 (metricamente dilatado), 76 e 77 (metricamente dilatado) 
 
Os recitativos constituem também momentos estruturantes da forma global. São momentos 
interrogativos ou meditativos que proporcionam uma certa dilatação temporal e temperam o 
carácter global enérgico de “tocata” da obra, não assumindo, porém, uma função melódica 
explícita. Aparecem em contraponto, em monodia ou acompanhado por acordes, nos 
compassos: 24-25,  27,  36-37,  44-45,  67-70, 71-73 
 
Nas secções A e C predominam as intensidades fortes, em B e D, as intensidades em piano 
são mais evidentes. As secções A e C assumem-se assim como sendo secções de acção ou 
impulso enquanto as secções B e D se assumem como secções de reflexão ou resposta.  
 
A última secção, E, pode ser considerada como um grande crescendo, não regular, até ao 
fortíssimo final. Nesta secção sucedem-se dois recitativos. O segundo destes, nos compassos 
71-73, apresenta uma situação tímbrica nova no contexto da obra. É um recitativo nos agudos 
acompanhado de agregados verticais de tetracorde C da série principal da compositora, na 
dinâmica de piano. A figura 37 mostra o primeiro compasso deste recitativo. 
FIGURA 37 
 
 
 
                                                                                                                                                        
14
 Incluem-se também os clusters na categoria de blocos autónomos. 
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Os acordes cintilam pelos intervalos da segunda menor e cria-se aqui um momento de cristais 
de gelo, de uma brancura brilhante. Este é o momento fulcral na obra, podendo-se mesmo 
considerar como sendo der tiefe punkt (o ponto mais profundo), um recolher antes da 
densificação das texturas. Regressa então o motivo b, seguido da sua dilatação métrica e de 
dois dos motivos secundários. Ocorre ainda uma última apresentação do tema a, repetido e 
transposto, num grande crescendo para acabar no que se pode chamar o incêndio final - a 
transformação do motivo a em chamas emergindo do registo grave. A figura 38 mostra este 
final, nos compassos 80-85.  
FIGURA 38 
 
 
 
Denota-se em Model for John uma visitação, por parte de Clotilde Rosa, no domínio do 
imaginário, estilo e quadro referencial de compositores que a marcaram quiçá numa vaga de 
fundo mais remota do que aqueles com que partilhou o destino da vanguarda modernista. O 
pós-modernismo surge assim, na vida da compositora, como um assumido diálogo com o 
legado de Messiaen, em primeira instância, mas detectando-se aí gestos que possivelmente 
remontam a Bach e aos rituais de tocata com recitativo. É um passo destemido em direcção à 
intemporalidade, através do qual Clotilde Rosa evidencia um desapego pessoal relativamente 
a tendências ou modas.   
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3.3.2 SONATA PER PIANOFORTE 
 
A Sonata per pianoforte foi composta por sugestão da pianista Patrícia Bastos, com o intuito 
de enriquecer o repertório para o pianoforte com obras contemporâneas. No entanto, a 
compositora afirma ter tido em mente, durante o processo de composição, a ideia de que a 
obra também se devia poder tocar num piano moderno. Sonata per pianoforte é dedicada a 
Patrícia Bastos e foi estreada num concerto no Palácio Foz em Lisboa, no mês de Maio de 
2007, pela autora desta dissertação. 
 
Clotilde Rosa escreve aqui uma sonata com três andamentos, seguindo as formas clássicas, 
sonata, lied e rondo. Não recorreu a qualquer citação ou cliché neo-classicista, mantendo-se 
sempre fiel a uma linguagem harmónica claramente atonal.  
 
3.3.2.1 Primeiro andamento. Moderato 
O primeiro andamento ocupa cinco páginas de partitura e perfaz cinquenta e seis compassos. 
Apresenta esta organização: 
 
Exposição 
Compassos 1 - 7  Primeiro tema (entrecortado por ornamentação) 
Compassos 8 - 15  Ponte 
Compassos 16 - 17  Segundo tema  
Compasso  18  Ornamentação 
Compassos 19 - 20  Segundo tema com dilatações irregulares das durações 
Compassos 21 - 25  Ponte 
Desenvolvimento 
Compassos 26 - 27  Desenvolvimento do início do primeiro tema transposto 
Compassos 28 - 33  Ponte 
Compassos 34 - 39  Desenvolvimento do segundo tema 
Compassos 40 - 44  Ponte 
Reexposição 
Compassos 45 - 51  Reexposição do primeiro tema, transposto e variado (entrecortado por 
  ornamentação e pausas) 
Compassos 52 - 56  Grande crescendo final 
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Vamos proceder a algumas observações sobre o material utilizado. A figura 47 mostra o 
primeiro tema nos compassos 1-7. Ao contrário do que acontece em Model for John e em 
Estudo. Homenagem a Jorge Peixinho, que são peças a-melódicas, tem-se aqui um tema 
melódico que se distingue com clareza, entrecortado por momentos de ornamentação 
fragmentada: si - sib - do# (ornamentos) sol# - lá - lá# - mi - ré# (ornamentos) sol# - fá- mi   -
mib -  ré - ré# (ornamentos) si - si - si - sib - lá. Os ornamentos são constituídos por 
mordentes, neste caso formando bissílabas de notas duplas e arabescos. 
FIGURA 47 
 
 
O material utilizado para transitar para o segundo tema é constituído por figuras repetidas nas 
duas mãos, num registo fixo com diferentes durações, escalas cromáticas duplas de terceiras, 
bissílabas rítmicas, clusters e arabescos com doze notas perfazendo o total cromático.  
 
Alguns gestos de tendência minimalista são mais evidentes nesta sonata do que nas obras 
anteriores para piano. A figura 48 mostra uma passagem deste tipo (compasso 12) na ponte 
entre o primeiro e o segundo tema. 
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FIGURA 48 
 
 
Uma figura rítmica em blocos harmónicos constituída por bissílaba – pausa - monossílaba, 
assume-se como um elemento característico, de carácter afirmativo, neste primeiro 
andamento. Figura 49 mostra o fim do compasso 15. 
FIGURA 49 
 
 
A figura 50 mostra o segundo tema, nos compassos 16 - 20, seguido de um compasso que se 
assume como comentário. O segundo tema regressa no compasso 19, com manipulação 
intervalar e de duração. 
FIGURA 50 
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Entre o segundo tema e a secção de desenvolvimento, o discurso musical apresenta-se como 
unidireccional apesar de integrar material muito diverso. O motivo rítmico da figura 49, 
seguido de uma pausa de semínima, assinala o início do desenvolvimento, onde encontramos 
o primeiro compasso do primeiro tema transposto à sétima maior inferior. O desenvolvimento 
utiliza também material do segundo tema e, de resto, apresenta reminiscências das categorias 
que já se conhecem das obras anteriores de Clotilde Rosa, agora de uma forma direccional e 
não fragmentada.  
 
Na reexposição o tema é transposto à quinta inferior. Esta transposição do primeiro tema para 
a subdominante da lógica tonal é um traço interessante. Apesar do procedimento não 
corresponder à formula convencional de um primeiro andamento clássico, onde o primeiro 
tema deve ressurgir na tónica na reexposição, esta transposição para a subdominante das 
referências tonais e não para a quarta aumentada - que corresponderia melhor à lógica atonal - 
aproxima formalmente este andamento da sonata clássica. Será oportuno lembrar que, neste 
contexto, e sem que haja qualquer género de citação na Sonata per pianoforte, na Sonata em 
Dó Maior KV 545 de Mozart o tema aparece na reexposição na subdominante Fá Maior. No 
entanto, este fenómeno é uma excepção no contexto das sonatas de Mozart. 
 
Após algmas secções ornamentais, o andamento termina com uma passagem de alternância 
entre as duas mãos, nos graves, perfazendo as doze notas do total cromático em fortisíssimo, 
seguido de um cluster conclusivo. 
 
3.3.2.2 Segundo andamento. Lento espressivo 
O segundo andamento, que perfaz duas páginas de partitura com vinte e sete compassos, 
apresenta a forma de lied ABA:  
 
 A (compasso 1 - 5) B (compasso 6 - 17) A (compasso 18  –  27) 
 
O material formante do andamento pode caracterizar-se como sendo constituído por um coral 
que é interrompido por breves interlúdios “instrumentais”. A secção A apresenta o coral a 
quatro vozes, suavemente expressivo e tranquilo. Na secção B, o coral assume uma maior 
carga de tensão ao tornar-se mais dissonante, e amplia o número de vozes para seis. É como 
se o discurso do coral se problematizasse neste ponto, perfazendo duas grandes frases 
interrompidas por interlúdios de carácter instrumental, cada uma destas frases apresentando 
uma involução de estreitamento intervalar.  
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A figura 51 mostra a secção A, e o início da secção B. 
FIGURA 51 
 
 
Depois da secção B repete-se a secção A. O desenvolvimento final do coral acontece por 
dilatação intervalar e acaba numa atitude interrogativa, com uma suspensão sobre um acorde 
de sétima diminuta com sétima maior agregada nas duas mãos, em pianíssimo. Em attacca, 
entra-se no terceiro andamento  
 
3.3.2.3 Terceiro andamento. Molto presto. 
Trata-se aqui de um andamento muito breve, brilhante e enérgico: um perpetuum mobile 
robusto escrito em 5/16 e em forma de rondo. A forma resume-se assim: 
 
Compassos 1 - 6 tema  
Compassos 7 - 9 1º episódio 
Compassos 10 - 13 tema  
Compassos 14 - 17 2º episódio 
Compassos 18 - 21 tema 
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Compassos 22 - 30 3º episódio 
Compassos 31 - 36 tema 
Compassos 37 - 52  4º episódio (episódio central) 
Compassos 53 - 55  ponte 
Compassos 56 - 64 5º episódio 
Compassos 65 - 72 tema + acorde final 
 
O 4º episódio assume a posição de eixo central no andamento. É uma passagem de grande 
virtuosismo e algo frenética, de uma escrita que lembra a passagem do Model for John (My 
Messiaen Memories) exemplificada na figura 31b. Apresenta-se de seguida um inventário do 
material formante do andamento. 
 
a) Tema: 
1. Célula de dez notas do total cromático, curtíssimas e alternadas entre as mãos. 
2. Glissando acompanhado por bloco harmónico, sendo este um tetracorde de segundas 
maiores e menores com a configuração intervalar (pitch-class set) 0, 2, 4, 5.  
 
A figura 52 mostra o tema e o 1º episódio. 
FIGURA 52 
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b) Episódios: 
1. Motivo rítmico de bissílabas de dois blocos harmónicos. 
2. Motivo rítmico de carácter percussivo causado por um bloco harmónico repetido em                  
stacattísimo. 
3. Escalas cromáticas a duas vozes em movimento convergente. 
4. Motivo curto em fusas na mão direita acompanhado por blocos harmónicos em stacatto, na 
mão esquerda. 
5. Duas vozes paralelas em movimento rápido e multidireccional, à distância de quinta 
diminuta. 
6. Motivo rítmico patente em células de entre três e seis quintas diminutas, em sobreposição 
nas duas mãos, sendo as células separadas entre elas por pausas de fusas. 
 
A Sonata per pianoforte é uma obra que consegue adaptar uma linguagem de predominância 
atonal à formalidade de uma sonata clássica, evitando incorrer num pastiche. Nota-se assim 
nesta obra a presença da dialéctica da forma sonata no primeiro andamento, incluindo uma 
certa tensão “tonal” no que refere à transposição do primeiro tema na reexposição, lirismo e 
interioridade no segundo andamento, e o brio e alegre virtuosismo no terceiro andamento.  
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3.3.3 ESTUDO HOMENAGEM A JORGE PEIXINHO 
 
Escrito em 2003, o Estudo Homenagem a Jorge Peixinho foi estreado pelo pianista brasileiro 
José Eduardo Martins num concerto ocorrido na Biblioteca da Escola de Música do 
Conservatório Nacional em Lisboa, no mês de Março de 2004. É uma obra relativamente 
breve, a partitura ocupando quatro páginas sem barras de compasso. Exploram-se aqui alguns 
dos procedimentos já observados em Model for John, mas o Estudo Homenagem a Jorge 
Peixinho tem uma estrutura e um carácter completamente diferentes.  
 
Estudo Homenagem a Jorge Peixinho apresenta um discurso estilhaçado com tendência à 
polarização num determinado registo. O estudo é enérgico, rítmico e brilhante, e transcorre do 
início até o fim num só fôlego, não incluindo os momentos sonhadores, meditativos ou 
intemporais que se encontram muitas vezes nas obras de Clotilde Rosa. 
 
Vamos exemplificar algumas das situações características da obra: 
a) Discurso polarizado no extremo grave. A figura 39 mostra o início da peça, apresentando o 
material melódico base, o qual consiste num motivo que, através de adição de ornamentação, 
é expandido até formar um arabesco. 
FIGURA 39 
 
 
b) Arabesco em processo de expansão (figura 40): transferência do processo de expansão 
inicial para o arabesco. 
FIGURA 40 
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c) Discurso entrecortado e motivo de bissílabas. Na figura 41 podem-se observar estes dois 
fenómenos, característicos da obra:   
FIGURA 41 
 
 
Na figura 42 observa-se ainda:  
d) Arpejos de hexacordes paralelos, à distância de uma quinta diminuta, polarizados num 
mesmo registo. Observe-se o discurso entrecortado: 
FIGURA 42 
 
 
A figura 43 mostra duas situações antagónicas: em primeiro lugar, dá-se uma polarização no 
registo médio: quintas diminutas com mordentes rítmicos e entrecortados nas duas mãos; em 
seguida, o arabesco percorre o teclado, descendo do extremo agudo até ao extremo grave em 
crescendo, acabando em fortíssimo e em repouso. 
FIGURA 43 
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Na figura 44 constata-se o fenómeno de expansão do arabesco, mas agora a partir do registo 
médio para os registos extremos: 
FIGURA 44 
 
 
A figura 45 mostra também duas situações distintas: Primeiro vê-se uma polarização das duas 
vozes nos registos extremos; depois, a atracção e conciliação entre estes. 
FIGURA 45 
 
 
A peça começa e acaba com um sublinhado temático no registo grave que, passando por 
algumas das situações que acabámos de observar, se desloca para o registo médio com 
expansões pontuais para os registos extremos (de preferência o grave). Pode-se considerar a 
situação na figura 45 como um ponto fulcral no estudo: a polarização simultânea nos registos 
extremos, através de durações relativamente longas no contexto rítmico geral da peça, 
seguida de uma “conciliação dos registos”: o glissando em piano do extremo grave para o 
agudo. Este glissando pode considerar-se como uma vaga reminiscência de um outro 
“glissando de conciliação”: o glissando no fim de Les entretiens de la Belle et la Bête de Ma 
Mère l’Oie de Maurice Ravel. 
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Se Estudo Homenagem a Jorge Peixinho acaba, tal como começou, com uma fixação nos 
graves, surge no entanto no final da peça um fragmento de uma melodia no registo médio 
como uma alusão a um gesto expressivo - o único da peça inteira. A presença de um trémolo 
no registo agudo faz a conciliação da figura 45 ainda cintilar na memória. 
FIGURA 46 
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3.3.4 AGITATO 
 
Composto no Outono de 2007, Agitato foi dedicado à autora deste trabalho. É a mais recente 
composição das obras para piano contempladas no presente estudo. A partitura contém doze 
páginas com barras de compasso. Cria-se em Agitato um clima de densidade dramática nova 
no contexto da obra para piano de Clotilde Rosa e exploram-se as possibilidades 
virtuosísticas do instrumento de uma maneira diferente das obras anteriores. Far-se-á aqui 
uma apresentação da macroforma, e uma exposição de algumas das característica mais 
significativas ao nível do conceito e do material. 
 
A obra perfaz setenta compassos, distinguindo-se na macroforma cinco secções, A, B, C, D e 
E. Estas secções foram divididas entre si por com uma suspensão (A - B e B - C) ou uma 
mudança de direcção evidenciada (C - D e D - E). 
  
Compassos 1 - 22  A 
Compassos 23 - 30  B 
Compassos 31 - 44  C 
Compassos 44 - 53  D 
Compassos 54 - 70  E 
 
As secções encontram-se subdivididas em zonas de duas categorias: zonas de não-
direccionalidade e zonas de forte direccionalidade. O dramatismo da obra surge da tensão 
entre estas  zonas. Vamos agora exemplificar estas categorias. 
 
a) Zonas de não-direccionalidade. Nestas zonas a acção fixa-se num dado registo, obtendo-se 
um clima de alta tensão dramática no seio do discurso musical em grande parte através do uso 
do acorde de sétima diminuta sem resolução. Lembremos que este acorde foi um acorde 
paradigmático de dramatismo desde o barroco até o fim do romantismo, pela tensão e 
instabilidade que liberta, tendo estes efeitos origem na interligação de duas quintas diminutas 
num mesmo agregado vertical; além disso, recaindo a 5ª diminuta precisamente a meio da 
escala cromática de 12 meios tons do sistema temperado tonal, o acorde adquire uma 
qualidade de pivot, ideal para modulações. A figura 53a mostra os primeiros quatro 
compassos de Agitato. Os trémolos enfatizam o dramatismo da passagem, e representam um 
novo recurso pianístico no contexto das obras do nosso estudo.  
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FIGURA 53a 
 
 
A figura 53b, mostra o compasso 69. Também aqui o discurso se encontra fixado num mesmo 
registo. Paradoxalmente, a saturação do espaço harmónico produz aqui um efeito de 
abaixamento da tensão dramática precedente, podendo esta sensação traduzir-se como um 
“flutuar” numa zona sem força gravitacional.  
FIGURA 53b 
 
 
b) Zonas de forte direccionalidade. Nestas zonas o assunto musical apresenta-se num 
movimento claramente direccionado. A figura 54a mostra o compasso 52 onde se observa 
uma direccionalidade de assunto com desenho descendente. O clima nesta zona adquire uma 
qualidade crepuscular pela conjugação da transparência do desenho cromático das quintas 
diminutas quebradas em mezzo piano na mão direita, sobrepondo-se à opacidade e 
indefinição, obtidas pela sobreposição de segundas, dos pentacordes da mão esquerda 
(também estes em desenho descendente). 
 
 
 79 
 
FIGURA 54a 
 
 
A figura 54b mostra uma outra zona de clara direccionalidade, onde se assiste a um outro 
género de clima - o de ambiguidade tonal. A partir do segundo agregado vertical, mib - sol - 
sib - dó# (= réb por enarmonia) - fá# (= solb por enarmonia), ocorre um movimento 
cromático descendente de acordes maiores, por enarmonia, de sétima com décima menor 
agregada. Sem o intervalo de décima, estas acordes sentir-se-iam como claramente tonais; no 
entanto, a décima (equivalente a uma terceira com alargamento à oitava) permite que o acorde 
soe maior ou menor, conferindo à passagem uma atmosfera tonal ambígua.  
FIGURA 54 b 
 
 
Como acabámos de verificar, o que se salienta como novo ao nível conceptual em Agitato é 
este jogo entre zonas de não-direccionalidade e zonas de forte direccionalidade. Ao nível do 
material harmónico destaca-se na peça a exploração do acorde de sétima diminuta, este 
assumindo-se como agente de tensão dramática, e ainda o recurso a passagens cromáticas 
com acordes maiores de sétima com décima agregada, funcionando estes como agentes de 
ambiguidade tonal. Com a introdução destes procedimentos na sua gramática musical, 
Clotilde Rosa alcança em Agitato uma densidade expressiva nova no contexto das suas obras 
para piano. A obra encerra uma perspectiva historicista e pós-modernista do material 
formante utilizado no tocante à “revalorização das memórias” - a já referida expressão de 
Manuel Pedro Ferreira (Ferreira 2007: 351) -, neste caso as memórias afectivas ligadas ao 
acorde de sétima diminuta, um agente harmónico de dramatismo por excelência. 
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3.3.4 AS OBRAS DIDÁCTICAS 
 
3.4.1 BAGATELA 
A Bagatela foi escrita na sequência de uma encomenda de Cecília Colien Honegger em 1993 
para integrar o Álbum de Colien. Música Espanhola e Portuguesa do Século XX, uma 
colectânea de obras breves para piano encomendadas a trinta e oito compositores da 
Península Ibérica. A ideia de Cecília Colien foi a de incentivar a criação de peças 
contemporâneas para piano com um grau de dificuldade ao alcance de alunos dos diferentes 
níveis do ensino de música. O Álbum de Colien foi editado em 1996 em Barcelona e, nesse 
ano, a Bagatela foi estreada na mesma cidade pelo pianista Ananda Sukarlan. O registo em 
CD, na interpretação do mesmo pianista (Ediciones Cecilia Colien Honegger), tem a data de 
1995. 
 
A Bagatela ocupa duas páginas de música sem barras de compasso. A obra, numa linguagem 
atonal livre, invoca uma atmosfera misteriosa, interrompida por gestos de algum dramatismo, 
onde ocorrem trémolos e arabescos. A figura 55 mostra o início da obra. 
FIGURA 55 
 
 
3.4.2 IMPROMPTU 
Composto em 2004 Impromptu foi dedicado a Tomás Franco, neto do flautista Carlos Franco, 
o segundo marido de Clotilde Rosa. A peça foi estreada numa audição de alunos na 
Biblioteca da Escola de Música do Conservatório Nacional de Lisboa, no mês de Maio de 
2005, por Tomás Franco. 
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Impromptu, que ocupa três páginas de música com barras de compasso, tem um carácter 
robusto e enérgico, constituindo já um desafio do jovem pianista, exigindo um certo 
virtuosismo e um grau relativamente alto de capacidades rítmicas, adaptando-se no entanto ao 
nível de um aluno de 3º grau do ensino oficial de piano português. A figura 56 mostra 
algumas das dificuldades apresentadas na peça: escalas de tons inteiros rápidas e leitura 
rítmica de durações muito diferentes. 
FIGURA 56 
 
 
 
3.4.3 OLHANDO O MAR 
De um grau de dificuldade bastante menor do que Impromptu, Olhando o mar adapta-se a um 
aluno dos primeiros graus do ensino oficial do piano. A partitura, que ocupa duas páginas de 
música com barras de compasso, foi composta em 2004 e dedicada a Bernardo Machado, neto 
da compositora. O carácter é de uma graciosidade luminosa, movendo-se harmonicamente em 
modo eólio. A figura 57 mostra o início da peça. 
FIGURA 57 
 
 82 
 
3.4.4. CINCO ESTUDOS 
 
Os Cinco Estudos foram compostos em 2007 com o intuito de introduzir jovens pianistas nas 
técnicas pianísticas específicas da música do século XX. O conjunto de estudos foi dedicado, 
nas palavras da compositora, “aos meus netos e jovens pianistas”. Além disso, cada estudo foi 
dedicado a uma personagem importante do universo pessoal da compositora: Jorge Peixinho, 
Federico Garcia Lorca, Fernando Lopes-Graça, Constança Capdeville e Eugénio de Andrade. 
Cada estudo aborda uma técnica particular: cluster, notas dedilhadas nas cordas, dedilhando 
nas cordas e simultaneamente tocando as notas correspondentes no teclado, pedal vibrato 
(usando o pedal forte intermitente), pedal tonal e notações rítmicas gráficas. O ambiente de 
cada estudo evoca de alguma maneira a pessoa a quem é dedicada, podendo-se afirmar que o 
conjunto forma um grupo de personagens musicais.  
 
3.4.4.1 Estudo I (Miniatura) (a Jorge Peixinho) 
Este estudo foi estreado numa audição de alunos no Salão Nobre da Escola de Música do 
Conservatório Nacional em Lisboa por Ana Salazar, em Março de 2008. É interessante 
compará-lo com o Estudo. Homenagem a Jorge Peixinho escrito em 2003. Enquanto o 
Estudo de 2003 é enérgico, efusivo e brilhante, o Estudo de 2007 é poético e introspectivo, 
utilizando o silêncio como elemento estrutural do seu discurso. Os dois estudos completam-se 
desta maneira na evocação da personalidade rica e intensa de Jorge Peixinho.  
 
Em Estudo I, que no seu total perfaz cinco sistemas de música, sem barras de compasso, 
Clotilde Rosa utiliza a sua série principal. Evoca de uma certa forma a quarta das Cinco 
Pequenas Peças (Adagio) de Jorge Peixinho pela sua dimensão (ambos de uma página) e pela 
utilização do silêncio como elemento do discurso. No entanto, a peça de Jorge Peixinho tem 
um carácter rítmico e fragmentado, com grandes contrastes dinâmicos, enquanto que o estudo 
de Clotilde Rosa é fluido e orgânico, sem momentos de ruptura. A compositora utiliza a sua 
série pessoal (dó - fá# - mi - si - lá# - fá - sol - dó# - lá - sol# - ré - ré#) logo no início da peça, 
como mostra a figura 58. 
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FIGURA 58 
 
 
No fim da peça, a mão direita apresenta a série a versão retrógrada, acompanhada pela mão 
esquerda em movimento paralelo e à distância de uma décima maior/terceira maior, como se 
vê na figura 59. 
FIGURA 59 
 
 
3.4.4.2 Estudo II (D. Perlimplin) (a Garcia Lorca) 
Este estudo, cujo título faz alusão à peça teatral de Federico Garcia Lorca, Amor de Don 
Perlimplin com Belisa en su Jardin, ocupa três páginas de música com barras de compasso. 
No conjunto das peças para piano de Clotilde Rosa é a primeira vez que se assiste a uma 
escrita que inequivocamente evoca o iberismo pela ornamentação, pelo uso do acorde de 
quartas na primeira inversão (na mão esquerda no compasso 1) e do modo de mi15 (transposto 
para ré) em certas passagens (na mão direita do compasso 3). A figura 60 mostra os três 
primeiros compassos. O estudo revela dramatismo e teatralidade.  
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
15
 No seu estudo sobre musica popular espanhola, Robert Stevenson constata a presença marcante do modo de 
mi (o modo romano dório) nas canções populares espanholas, sobretudo na região andaluza, mas também na 
região catalã. (Stevenson in Grove 1980: 792) 
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FIGURA 60 
 
 
 
3.4.4.3 Estudo III (Melodia Portuguesa) (a Lopes Graça) 
Este estudo ocupa duas páginas de música com barras de compasso e introduz uma melodia 
de cariz português (não se trata de uma melodia tradicional, tendo sido composta por Clotilde 
Rosa), dedilhada nas cordas do piano, que nos lembra o universo sonoro da música de 
Fernando Lopes Graça sem se fazer qualquer citação ou pastiche. Integra também momentos 
de iberismo como a introdução fugitiva do modo de mi. A figura 61 mostra o início da peça: 
FIGURA 61 
 
 
3.4.4.4 Estudo IV (Liberta… o instante móvel…) (à Constança Capdeville) 
O título deste estudo refere-se à obra Momento I de Constança Capdeville, amiga e 
colaboradora de Clotilde Rosa até à sua morte prematura em 1992. Clotilde Rosa participou 
na execução de Momento I como instrumentista do Grupo de Música Contemporânea de 
Lisboa. A partitura desta obra prevê que os instrumentistas num dado momento pronunciem 
as palavras “Liberta… o instante móvel...” 
 
A partitura ocupa quatro páginas de música com barras de compasso. Destaca-se a utilização 
de uma melodia que alude ao canto gregoriano, evocando um procedimento semelhante 
utilizado em composições de Constança Capdeville e sendo também uma recorrência às 
memórias que enquadra a obra na estética do pós-modernismo. Inclui-se aqui o uso do pedal 
tonal (o pedal central de um piano de cauda moderno), com o objectivo de obter um efeito de 
prolongamento de certas notas - neste caso as da melodia em gregoriano - como se pode ver 
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na figura 62. Neste exemplo, que mostra o compasso 15, a melodia com contornos de canto 
gregoriano encontra-se na mão esquerda. As teclas correspondentes às notas entre parêntesis 
devem-se baixar e captar pelo pedal tonal (durante a pausa da mão direita no 1º tempo), para 
manterem os abafadores da mecânica do piano levantados e, assim, continuarem a vibrar 
enquanto se muda o pedal forte (o pedal direito). No exemplo da figura 62, uma passagem 
melismática na mão direita sobrepõe-se ao canto gregoriano da mão esquerda. As passagens 
melismáticas e as melodias do canto gregoriano constituem assim o material que predomina 
na obra: 
FIGURA 62 
 
 
3.4.4.5 Estudo V (Boa noite. Eu vou com as aves.) (a Eugénio de Andrade) 
Este estudo, de três páginas e meia de música com barras de compasso, evoca o Poema à Mãe 
de Eugénio de Andrade.   
 
POEMA À MÃE 
 
No mais fundo de ti 
Eu sei que te traí, mãe. 
 
Tudo porque já não sou 
O menino adormecido 
No fundo dos teus olhos. 
 
Tudo porque ignoras 
Que há leitos onde o frio não se demora 
E noites rumorosas de águas matinais. 
 
Por isso, às vezes, as palavras que te digo 
São duras, mãe, 
E o nosso amor é infeliz. 
 
Tudo porque perdi as rosas brancas 
Que apertava junto ao coração 
No retrato da moldura. 
 
 
Se soubesses como ainda amo as rosas, 
Talvez não enchesses as horas de pesadelos. 
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Mas tu esqueceste muita coisa; 
Esqueceste que as minhas pernas cresceram, 
Que todo o meu corpo cresceu, 
E até o meu coração 
Ficou enorme, mãe! 
 
Olha - queres ouvir-me? - 
Às vezes ainda sou o menino 
Que adormeceu nos teus olhos; 
 
Ainda aperto contra o coração 
Rosas tão brancas 
Como as que tens na moldura; 
 
Ainda oiço a tua voz: 
Era uma vez uma princesa 
No meio do laranjal... 
 
Mas - tu sabes - a noite é enorme, 
E todo o meu corpo cresceu. 
Eu saí da moldura, 
Dei às aves os meus olhos a beber. 
 
Não me esqueci de nada, mãe. 
Guardo a tua voz dentro de mim. 
E deixo as rosas. 
 
Boa noite. Eu vou com as aves. 
 
(Os Amantes sem Dinheiro) 
Eugénio de Andrade 
 
Clotilde Rosa conta que este poema lhe é particularmente caro, e que o lia muitas vezes na 
altura em que os seus filhos eram adolescentes. A linguagem do estudo balança numa 
ambiguidade semi-tonal. Alguns compassos, como o compasso 2 na figura 62, fazem lembrar 
certas páginas de Scriabin devido à sobreposição de quartas aumentadas. A compositora liga 
com plasticidade zonas melódicas a passagens ornamentais. A figura 63 mostra um exemplo 
desta escrita nos primeiros compassos da obra. O ambiente é suave e sonhador. 
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FIGURA 63 
 
 
Ainda que percorrendo as obras didácticas de Clotilde Rosa para o piano, sem as analisar de 
forma sistematizada, se desprende a imagem nítida que, tendo sido escritas na fase pós-
moderna da vida e obra da compositora, elas deixam transparecer uma relação profunda de 
afectos para uma família pessoal de influências. Entre estas encontramos os vultos de 
Domenico Scarlatti e da sua escrita cravista pré-nacionalista espanhola, da rêverie típica de 
Scriabin; mais distante ainda, ressoa o canto gregoriano através da saudade de Constança 
Capdeville… 
 
Clotilde Rosa aprofunda assim o seu legado de cumplicidades musicais através de um 
percurso onde o diálogo com o passado lhe serve melhor o auto-conhecimento. 
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Mas a alma das coisas revela-se precisamente pela 
escuta, por aquilo que na linguagem transcende o 
significacional ou o intencional e alucina,  
como música.  
 
(A 4mãos.Schumann,Eichendorff 
 e outras notas)  
 
Mário Vieira de Carvalho 
 
IV. CONCLUSÃO 
 
O objectivo deste trabalho foi o de chamar a atenção para a obra para piano de Clotilde Rosa. 
Para tal, seguiram-se os seguintes passos metodológicos: 
 
Procedeu-se, em primeiro lugar, ao estabelecimento do contacto com a compositora. Foram 
feitas várias entrevistas informais, na sua residência, com o intuito de conhecer o seu percurso 
na música, o seu universo estético e o contexto da criação das suas obras para piano. Em 
segundo lugar, procedeu-se ao estudo documental sobre as correntes de pensamento artístico 
que coincidem com a sua actividade musical. Paralelamente foi feita uma pesquisa no seio da 
documentação disponível sobre a compositora, em livros, artigos, trabalhos académicos, 
recortes de jornais e programas de concertos. Uma parte desta documentação foi encontrada 
no arquivo pessoal de Clotilde Rosa, o qual a compositora teve a simpatia de deixar à nossa 
disposição. Finalmente investigaram-se as partituras das obras. Algumas já nos eram 
conhecidas através do trabalho de intérprete, outras foram estudadas de raiz. Simultaneamente 
foi feito um estudo discográfico das obras que se encontram disponíveis em registos desta 
categoria. 
 
A actividade criadora de Clotilde Rosa começou por estar integrada no contexto estético da 
vanguarda musical europeia da segunda metade do século XX, que rompe com convenções 
tais como o ideal musical romântico e as rotinas de recepção, e que enfatiza a introdução de 
novos conceitos e procedimentos na criação artística. As três primeiras obras para piano da 
compositora enquadram-se neste contexto estético pela forma como foram concebidas, entre 
as quais se destaca Jogo projectado, uma obra multimédia que proporciona ao pianista 
desafios muito para além do que é habitual no repertório tradicional para piano. Ao longo das 
duas últimas décadas do século XX constatou-se um progressivo cansaço e esgotamento do 
projecto da vanguarda, assistindo-se à projecção de um maior liberalismo e pragmatismo ao 
nível da estética musical do que antes, surgindo então o conceito de pós-modernismo como 
legenda de uma forma de criar e fruir a arte fortemente revivalista. Sente-se esta viragem de 
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clima também nas obras de Clotilde Rosa, sobretudo a partir de Model for John (My Messiaen 
Memories), iniciando-se aí uma fase na qual o conceito de ruptura é menos urgente nas suas 
composições. Isto faz com que a sua escrita pianística se tenha tornado menos experimental, 
podendo também adaptar-se a pianistas não especializados em música contemporânea. Em 
Model for John fixam-se muitos dos procedimentos que vão continuar a ser característicos da 
escrita para piano da compositora, alguns dos quais já estiverem presentes nas obras 
anteriores, mas que aqui se depuram. Assiste-se também à tendência, associada à estética do 
pós-modernismo, para uma “revalorização das memórias” em Agitato, em Estudo IV 
(Liberta… o instante móvel…) e na Sonata per Pianoforte, por diferentes meios em cada uma 
destas obras. 
 
Clotilde Rosa afirma ter elaborado, no início da sua actividade como compositora, uma série 
própria de doze notas, que se encontram divididas em três tetracordes, de onde retira uma 
grande parte do seu material harmónico. Verificámos a existência da série por inteiro já na 
primeira obra para piano, Jogo projectado, e também numa das últimas obras, Estudo I 
Miniatura dos Cinco Estudos, podendo-se assim constatar que a compositora se manteve 
sempre próxima de um mesmo conceito harmónico - pertencendo este ao universo de 
atonalismo livre - dando esta coerência harmónica um contributo importante para o 
entendimento do colorido particular da sua música. Outra componente colorística relevante, 
neste contexto, é o procedimento através de manipulação intervalar, que se pôde observar ao 
longo da presente dissertação, como por exemplo, em Variantes II, Model for John e Sonata 
per Pianoforte. 
 
Ao longo deste estudo sobressai a ênfase que a compositora dá à criação de texturas e à 
metamorfose dessas mesmas texturas. Na análise de Model for John observaram-se ainda 
outros dos seus procedimentos de trabalho de natureza textural, podendo salientar-se um 
conjunto de possibilidades pensadas a partir da fórmula de justaposição de camadas com 
densidades diferentes. 
 
A ornamentação ocupa um lugar de destaque na estética de Clotilde Rosa. Constatámos que a 
compositora administra uma carga de ornamentação considerável e de grande variedade ao 
material formante das suas obras, da qual se podem destacar os arabescos rápidos, perfazendo 
as doze notas do total cromático, e o uso frequente de figurações cromáticas, de trilos, 
glissandi e mordentes de diferentes conformidades. 
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As obras didácticas, Bagatela, Impromptu e Olhando o Mar representam desafios bem 
definidos, que se podem adequar ao nível dos alunos que se encontram nos primeiros anos do 
ensino oficial de piano, enquanto que o conjunto de Cinco Estudos é uma obra mais 
complexa, podendo perfeitamente integrar o repertório de um pianista profissional. 
 
Em cada obra examinada foi possível constatar a existência de uma preocupação diferente por 
parte da compositora. Assim, Jogo Projectado foca as possibilidades expressivas na 
interacção entre música, poesia e imagem; Variantes II o cluster como ostinato; Waving a 
ornamentação como elemento estrutural; Model for John (My Messiaen Memories) as texturas 
em metamorfose; Sonata per Pianoforte foca a integração de um exemplo de forma clássica 
na linguagem atonal própria de Clotilde Rosa; Estudo Homenagem a Jorge Peixinho discorre 
sobre o discurso estilhaçado e a polarização de registos; Cinco Estudos cita personagens 
musicais e Agitato explora a oposição entre zonas de não-direccionalidade e zonas de forte 
direccionalidade. Desta forma observa-se que, na sua obra para piano, Clotilde Rosa exibe 
uma capacidade considerável de aprofundar, em cada obra, técnicas de construção diferentes 
a partir de um material harmónico bastante idêntico, permitindo assim desabrochar a sua 
capacidade criadora em contextos diversificados, sem nunca perder a autenticidade da sua 
marca pessoal de compositora.  
 
Na conclusão deste trabalho, damo-nos conta da importância de tudo o que aqui não se pôde 
abordar. Tivémos como intuito principal fazermos uma aproximação à estética da obra para 
piano de Clotilde Rosa, na sua globalidade, focando os aspectos que pareciam ser os mais 
relevantes e significativos para guiar uma primeira abordagem, aguardando que próximas 
investigações possam ir mais longe. A obra para piano de Clotilde Rosa é um campo fértil em 
possibilidades. Verificámos, ao longo do presente trabalho, a existência de um material 
musical significativo de grande interesse pianístico e de valor artístico elevado. Esperamos 
que este esforço possa representar um passo no caminho para a descoberta e compreensão 
deste património pelos intérpretes, programadores e musicólogos. 
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